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Vorwort 


Die erste Ausgabe der Beute.Neue Folge greift noch einmal eines der zentralen 
Themen auf, mit dem wir vor mittlerweile über fünf Jahren starteten: das un- 
glückliche Verhältnis zwischen politischer Linken und künstlerischer Opposi- 
tion. An dem Unglück hat sich seither nicht viel geändert. Weiterhin wird es ım 
beiderseitigen Einverständnis so gepflegt, dafs die Verkennung der Intentionen 
und Möglichkeiten des Gegenübers ein ungestörtes Auskommen mit den eige- 
nen Schwächen erlaubt; was vor allem einfach ist. Künstlerinnen und Künstler 
vermuten — zumeist zu recht -, von der politischen Linken funktionalisiert zu 
werden, entledigen sich allerdings im Moment ihrer Abkehr gern auch einer 
genaueren Reflexion der Zusammenhänge, in die sie sich von anderen, z.B. von 
den Kuratoren solcher Großausstellungen wie den Deutschlandbildern, stellen 
lassen. Die politische Linke wehrt im Gegenzug „Kunst“ mit Vorliebe als eine 
Sache des Genusses der Herrschenden ab und läßt dann gleich die Sache des 
Genusses insgesamt unter ihren reinen Tisch fallen. Gewissensangelegenheiten, 
zu wenig Geld, problemlose Körper, Katerstimmung... vieles ist hier im Spiel, 
ohne dafs es wirklich verhandelt wird. 

Unterdessen wurde spätestens im letzten Jahr klar, daß man die Initiative auf 
diesem Gebiet anderen überlassen hat. Der Mainstream rast auf breiter Front 
an uns vorbei und besetzt die Themen, so gut es geht; das heifst: Er verfestigt 
vor allem die Schwächen, die zwischen „Kunst und Politik“ liegen geblieben 
sind. Seit der documenta X wurde dieses Thema in vielen Symposien und Kon- 
ferenzen angeleuchtet. Ehemals äußerst marginale Ausstellungskonzepte finden 
größere Beachtung, und insgesamt ist - von der Love Parade bis zu deren wın- 
terlichen Gegenbild, den Protestaktionen der Studentinnen im Dezember 1997 
- eine deutliche Zunahme symbolischer Aktionsformen zu beobachten. Die 
Gesellschaft transformiert sich in eine Publikumskultur, die von Kampagnen 
und Mobilmachungen lebt. Insofern ist es mehr als überfällig, das Thema 
außerhalb der und gegen die vorhandenen Positionen zu diskutieren, wobei uns 
klar ist: Ohne die Fiktionen der Kunst werden wir nur dort ankommen, wo der 
situationistische Mainstream mit seinen Starship-Truppen schon gelandet ist: ın 
einem Bild des Elends, das seine eigene Kritik enthält, darin aber auch stecken- 
bleibt. 

Drei Artikel - „Der Boden der Freundlichkeit“, „Bowling in Patagonıen, 
Kegeln in Berlin“, „Das Stolpern des Christoph Schlingensief“ - setzen sich ın 
diesem Sinne ausdrücklich mit den möglichen und unmöglichen kulturellen 
Formen gegenwärtiger politischer Praxis auseinander. Den erweiterten gesell- 
schaftlichen Hintergrund hierzu liefern die Analysen von Raymond Williams, 
Jost Müller und Paul Gilroy. Diese Texte verdeutlichen, dafs wir bei unserer 
Wahl des Felds der Auseinandersetzung direkt auf die Bewegungen der politi- 
schen Rechten stoßen, deren Ideologie sowie den Zusammenhang gegenwärtig 


faschistischer und staatlicher Offensive. Bei der Bereitstellung theoretischen 
Materials geht es uns allerdings nicht um die in akademischen Zirkeln weitver- 
breiteten autoritären und kritiklosen Übernahmen. Gerade Gilroys Kritik an 
Säulenheiligen des kritischen Neomarxismus wie Raymond Williams, der Ver- 
weis auf den nationalistischen Kern in der englischen New Left und den cultu- 
ral studies soll erklären, daß wir die Theorietradition nicht ungeprüft fort- 
schreiben können. Oder nur um den Preis, Jackie Brown niemals kennenzuler- 
nen. 

Das neue Gesicht der Beute verdankt sich neben der inhaltlichen Ausrich- 
tung auf ein zentrales Thema auch einem neuen Gestaltungskonzept. Die Bild- 
beiträge für die Neue Folge unterliegen weniger einem dokumentarischen oder 
strikt textgeleiteten Prinzip und treten daher eher eigenständig auf. Dafs sich 
nun verstärkt „Kunst“ in der Beute findet, ist also keineswegs dem Thema die- 
ser Ausgabe geschuldet und wird sich folglich nicht auf diese beschränken. So- 
viel sei an dieser Stelle schon gesagt: Auch die Textbeiträge für den nächsten 
Band („Die Linke nach ‘68“, erscheint im Oktober) werden solche Themen wie 
die Entwicklung der Avantgarden, die Gesellschaft des Spektakels oder die 
Organisierung von Punk, NDW und Independent zum Gegenstand haben. Wer 
also glaubt, mit der Subversion des Kulturmanagements fertig zu sein, den oder 
die müssen wir leider enttäuschen. Es geht weiter. 

Das wird sicherlich auch all jenen nicht passen, die sich wünschten, diese 
Zeitschrift und der ID Verlag wären mitsamt der alten Buchhandelsauslieferung 
„Rotation“ im Konkurs verschwunden. Durch den Zusammenbruch unseres 
wichtigsten Zwischenhändlers schnellten letztes Jahr tatsächlich nicht nur die 
finanziellen Verluste in die Höhe. Auch lange anhaltende Querelen innerhalb 
der alten Redaktion brachen offen auf. Das Konzept der alten Beute hatte sich 
verbraucht. Die inhaltliche Diskussion stagnierte, Auflage und Ökonomie zeig- 
ten nach unten. Das Redaktionskollektiv wollte auch als eine politische Gruppe 
nicht agieren. Und die Schulden... es trat ein, was so oft eintritt in solchen 
Situationen: Die, die es sich am ehesten leisten könnten, sind am wenigsten 
gewillt, für etwas persönlich einzustehen. Um einer neuen Lebenslüge und den 
Gerüchten von Leuten, die sich einen guten Abgang verschaffen wollen (siehe 
„Wer kennt diesen Brief?“ in der Rubrik „Transcontinental“) entgegenzutreten, 
muß an dieser Stelle gesagt werden: Die alte Redaktion hat sich selbst aufgelöst, 
das ehemalige „Kollektiv“ wollte als Kollektiv den lästigen Teil der Arbeit für 
die Herausgabe der Zeitschrift nicht übernehmen. 

In dieser Situation, unter starkem finanziellen Druck, personell und inhalt- 
lich am Ende, setzten sich alle Beteiligten noch einmal zusammen, um das wei- 
tere Vorgehen zu beraten. Die Mehrheit der alten Redaktion entschied, dem jet- 
zigen Konzept der halbjährlich erscheinenden Beute.Neue Folge eine Chance zu 
geben. Beschlossen wurde, die organisatorisch-publizistische Arbeit zu profes- 
sionalisieren, das heißt, die redaktionelle Tätigkeit zwei Lektoren bzw. Heraus- 
gebern zu übertragen, die ein Konzept für eine Nummer vorlegen und auch rea- 
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lisieren. Das inhaltlich-personelle Geflecht sowie die bisherige politische Arbeit 
sollen dabei weitgehend beibehalten werden. Dieser Vorschlag setzt darauf, im 
halbjährlichen Rhythmus eine Ausgabe inhaltlich besser vorbereiten und dann 
durch kompaktere Themenbände Diskussionen stärker beeinflussen zu können. 
Wir hoffen, durch Abonnements dafür Eure Unterstützung zu finden. 

Einer minderheitlichen Position in der alten Beute war es während der Ab- 
schlußsitzung nicht gelungen, ihren Vorschlag plausibel zu machen, wie man 
aus all den Problemen, vor denen wir damals standen, herauskommt, ohne die 
Beute insgesamt zu verwerfen. Als dies klar wurde und die Mehrheit den Vor- 
schlag für Die Beute.Neue Folge billigte, war der Minderheit nur noch daran 
gelegen, dafs nichts mehr an das alte Projekt erinnert. Diese Veränderung, 
obwohl sie doch eigentlich gewollt wurde -— denn wozu hatte man sich zusam- 
mengesetzt - und obwohl Veränderungen auch im weiteren Sinn unsere Sache 
sind, wurde wie eine Bestrafung eingefordert, der sich Die Beute.Neue Folge 
nicht entziehen dürfe. Wir hatten indes andere Sorgen, wozu auch der schon 
erwähnte Brief beitrug, den man zwar nicht uns oder der alten Gesamtredak- 
tion zur Diskussion vorlegte, dafür aber allen Abonnenten zusandte — um die 
Bestrafung mit anderen Mitteln fortzusetzen. Neben all den Streitereien zeigt 
der Bruch für uns aber auch eine positive Wirkung. Durch die damit verbun- 
dene Öffnung zu angrenzenden Szenen und Autoren haben wir die Beute nun 
dorthin gebracht, wo wir mit ihr zu Zeiten des Wohlfahrtsauschuß anfangen 
wollten. 

Schon in der Vergangenheit waren wir in unserer finanziellen Not auf die 
Hilfe einzelner aus dem nicht verarmten Bekanntenkreis angewiesen. Vor allem 
die Beute lesende Musikszene hat uns in all den Jahren solidarisch unterstützt. 
So erscheint auch zum Start der Beute.Neue Folge die Benefiz-CD Ihr Werdet 
Alle Sterben!. Sie kommt im Mai in die Plattenläden und enthält bislang (fast) 
unveröffentlichte Tracks aus dem Grenzbereich von Elektronik- und Rock- 
musik. Mit dabei sind Tocotronic, DJ Hell, Die Sterne, Stella, Aphex Twin, Jımi 
Tenor, Stereo Total, Workshop, Red Krayola, Mäuse und viele mehr. Zusam- 
mengestellt wurde die Compilation von Schorsch Kamerun (Goldene Zitronen) 
und Myriam Brüger (DJ Melanie). Wir bedanken uns an dieser Stelle bei den 
Musikern und Musikerinnen, bei Albert Oehlen, V2 records (Patrick Orth), 
dem Rough Trade Vertrieb sowie allen anderen, die diesen Sampler ermöglich- 
ten und auf sämtliche Einnahmen zugunsten der Beute verzichteten. 

Zuletzt noch zwei Hinweise für unsere Leserinnen und Leser in Berlin und 
Hamburg: Beute-Diskussion, CD-Abfeiern, TopTen DJ Team und Konzert mit 
der Kamerun-Band am 23. 5 in Berlin auf der MS Sanssouci (Oberbaumbrücke) 
und am 29. Mai in der Kantine des Schauspielhauses in Hamburg. Wir sind 
auch zu Diskussionsveranstaltungen in anderen Städten bereit, Konditionen 
sind beim Verlag zu erfragen. 

Die Herausgeber 


| wanna be your dog James Osterberg und das erste Konzert 
der Stooges 


Ron Asheton: Mein jüngerer Bruder Scotty und unser Nachbar Dave waren 
Hard Core-Punks. Ich war immer nur der komische Typ. In der Schule war ich 


entweder der totale Spinner, der Nerd oder der Freak, und außerdem haben 


ie 
A 


sie mich noch „fat Beatle” genannt. Weil ich immer diese Anzüge wie die 

Beatles trug, wenn man sich mal was Ordentliches anziehen mußte. 

Ich hatte nur wenige Freunde. Ich stand auf dieses ganze Nazi-Zeugs. In der 

Schule hab ich Deutsch gelernt und Reden von Hitler nachgemacht. Ich trug 
SS-Anstecknadeln, kritzelte meine ganzen Bücher mit Hakenkreuzen voll, malte 

auf jedes Foto Hitler-Bärte drauf und kleine SS-Zeichen auf meinen Arm. 

Irgendwie war ich also nicht gerade so ein Hard Core-Punk-Randalierer-Typ Ä 
wie Scott oder Dave. 

Wir paßten einfach nicht rein. Ich kann mich an das eine Jahr erinnern, als wir 
alle versucht haben, am ersten Tag wieder in der Schule anzutreten. Ich hatte 
mit Scotty und Dave sogar Wetten abgeschlossen, wie lange wir es wohl aus- 
halten würden. Ich meinte: „Dave, du hältst es wahrscheinlich drei Stunden 
aus und du, Scotty, wahrscheinlich den halben Tag, mir selbst gebe ich einen 
ganzen.” 

Dave drehte sich zu mir herum, er hatte einen Halben, so 'ne große Dose Colt 
45 in der Hand. Es war ungefähr neun Uhr morgens, und er hatte schon zwei 
davon getrunken. Dann meinte er: „Du hast verloren, ich hau jetzt schon ab.” 
Scotty war darauf aus, rausgeschmissen zu werden. Er ging zu so einem klei- 
neren Jungen, der gerade an seinem Schließfach stand, hielt ihn am Arm fest 
und kniff und quälte ihn mit einer spitzen Vogelzange. Der Kleine ist dann run- 
ter zum Schulleiter gerannt, und wir hörten nur noch über die Lautsprecher: 


1 


„Scott Asheton sofort ins Sekretariat!” Er ist hingegangen und wurde rausge- 
schmissen. 

Iggy Pop: Diese Typen waren die faulsten und asozialsten Schlampsäcke, die 
jemals das Licht der Welt erblickt haben. Total vergammelt, verweichlicht und 
von ihren Müttern verhätschelt. Scotty Asheton - der war genau das, was man 
sich unter einem jugendlichen Kriminellen vorstellt. Sein Vater war schon tot, 
der von ihm und Ron. Da hatten sie zu Hause nie richtig Disziplin kennen- 


gelernt... Dave Alexander und Ron Asheton sind von der Schule abgehauen 
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und nach Liverpool gefahren, nur um in der Nähe der Beatles zu sein, mehr 
braucht man wohl nicht sagen. 

Ron Asheton: Mir und Dave Alexander ging es nur um Bands. Wir hingen 
den ganzen Tag rum, hörten Platten und schwafelten über die Beatles oder die 
Stones. Wir hatten sogar eine eigene Band - das heißt, so 'ne Art Band. Wir 
hießen die Dirty Shames. Wir ließen Schallplatten laufen, spielten dazu und 
dachten: „Wir sind super!” Dann nahmen wir die Platte runter und dachten: 
„Waaa? Klingt vielleicht doch nicht so gut.” 

Wir bekamen den Ruf, eine super Band zu sein, weil wir nie aufgetreten sind. 
Einmal sollten wir sogar zu Discount Records kommen, um diesen Typen zu 
treffen, der die Promotion für das erste Rolling Stones Konzert im Olympia- 
stadion von Detroit machte. Er wollte die Dirty Shames als Vorgruppe für die 
Stones. Wir waren schon ganz aufgeregt, bis uns klar wurde, scheiße, eigent- 
lich können wir ja gar nicht spielen. Dem Typ haben wir dann erzählt: „Wir 
gehen, glaub ich, lieber zum Vorspielen, rüber nach L.A.” 

Irgendwann nach dieser Sache meinte Dave: „Ich fahre jetzt nach England, 
kommst du mit?” Ich hab dann mein Motorrad verkauft. Ich hatte eine Honda 
305, die hatte ich mir anstatt eines Autos geholt, als ich den Führerschein 
bekam. Wir verkauften dann das Motorrad und flogen nach England. 

Wir haben uns The Who im Cavern angesehen. Es war gerammelt voll mit 
Leuten, dicht von Wand zu Wand. Wir kämpften uns durch, bis etwa vier Meter 
vor die Bühne. Townshend fing gerade an, seine 12-seitige Rickenbacker 
kaputt zu schlagen. 

Da hab ich zum ersten Mal die totale Hölle erlebt. Die Leute lagen alle auf 
einem Haufen. Jeder versuchte wie verrückt, sich einen Teil von Townshends 
Gitarre zu greifen oder nach vorne zu klettern, um auf die Bühne zu hechten, 
und er wirbelte nur die Gitarre nach ihren Köpfen. Die Fans haben nicht geju- 
belt, es war eher so ein grauenhaftes Gejaul. Es wurde richtig primitiv, als 
wären alle in dem Raum zum Tier geworden - wie ein Rudel ausgezehrter 
Bestien, die eine Woche keinen Fraß gesehen hatten und denen man jetzt ein 
Stück Fleisch vorwarf. Ich hatte Angst. Ich fand es überhaupt nicht mehr 
komisch, aber ich war wie gelähmt. Es kam mir vor wie „Das Flugzeug brennt, 
das Schiff bricht auseinander, also schlagen wir uns gegenseitig die Köpfe 
ein.” Ich hatte noch nie so durchgeknallte Leute gesehen - daß man sie mit 
Musik soweit bringen kann, total durchzudrehen. Da wußte ich, das ist genau 


das, was ich schon immer machen wollte. 
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Als ich mit Dave zurückkam, flogen wir von der Schule, wegen der extrem lan- 
gen Haare. Ich hatte mir auch diese gigantischen Koteletten wachsen lassen. 
Ich hatte kniehohe Beatles Boots an - die aus Leder, mit den großen kubani- 
schen Absätzen - eine Lederweste und einen Rollkragenpullover. Mein 
Klassenlehrer ist völlig ausgetickt und meinte: „So geht das nicht!” Und ich 
sagte mir: „Scheiß doch drauf.” Seitdem hing ich vor dem Discount Records 
ab, wo Iggy arbeitete. 

1966 war Iggy noch Jim Osterberg, ein anständiger Schüler, den ich in der 
High School kennengelernt hatte. Er war immer mit den beliebtesten Typen 
zusammen, die mit den Stoffhosen, Kashmirpullovern und Halbschuhen. Iggy 
rauchte nicht, nahm keine Drogen und trank nicht. Nach der Schule arbeitete 
er bei Discount Records, wo ich ihn dann näher kennenlernte. 

Das war auch das Ding von meinem Bruder Scott und Dave Alexander - 
draußen vor’'m Discount Records rumhängen, und auf Autos spucken. 

Wayne Kramer: Eins muß man über Scotty Asheton wirklich wissen, er konn- 
te gut austeilen. Er hat mich und Fred Smiths mal aus der Scheiße geholt. 
Eine Nacht fuhren wir nach Ann Arbour, um Iggy bei den Prime Movers am 
Schlagzeug zu sehen - diese Bluesband, die ziemlich eklektisches Zeug mach- 
te. Iggy war ganz klar der beste Schlagzeuger in Ann Arbour, er war einfach 
unschlagbar. 

Zu der Zeit kämmte ich mir die Haare noch nach hinten, ich machte dieses 
neue Ding noch nicht mit. Fred kämmte seine Haare nach unten, sie gingen 
ihm bis fast über die Ohren, was radikal lang war für die Zeit. Alles war in 
Ordnung. Wir sahen uns die Band an, da kamen ein paar Typen von den 
Studentenverbindungen rüber und fingen an, Fred anzumachen. Sie klatschten 
ihm auf den Hinterkopf und meinten: „Bist du'n Junge oder 'n Mädchen?“ 

Es waren ziemlich viele, und ich dachte, hmm, wir sind zu zweit, und so in 
zwei Minuten werden die uns fertigmachen, Mann. Das wird echt nicht gut 
geh'n. 

Als die Situation gerade eng wurde, kam Scotty Asheton rüber. Er hob diesen 
Typ in die Luft, schleuderte ihn über die Tanzfläche und steckte ihm, daß er 
uns gefälligst in Ruhe lassen soll und wir Freunde von ihm wären. Ich war ein- 
fach so dermaßen beeindruckt, und dachte: „Yeaaahh, so muß es laufen.” Weil 
ich den Typen nicht mal richtig kannte. Bis dahin kannte ich Scotty nur als den 


Bruder eines Mädchens, auf das es Fred abgesehen hatte. 
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Kathy Asheton: Iggys Band, die Prime Movers, sah ich das erste Mal in 
einem Club in Ann Arbour, im Mothers. Ich war 14, noch jung und unschuldig. 
Genau einen Tag drauf spielten MC5. Die kamen aus Detroit, und niemand 
kannte sie. 

MC5 waren Randalierer-Typen aus Detroit. Greaser. Wayne Kramer hatte dick 
Pomade drauf, aber Fred hatte lange Haare, was zu der Zeit selten war. 
Deshalb hab ich mich sofort in Fred verknallt. Er kam tatsächlich von der 
Bühne runter und fragte mich, ob ich mit ihm engtanzen will, während der 
Rest der Band weiterspielte. Ich meinte nur: „Vergiß es!” 

Das hat Fred nicht so einfach weggesteckt, als hätte er ernsthaft geglaubt, daß 
ich mich ihm gleich an den Hals werfe. Naja, zum Schluß hat er mich doch 
rumgekriegt, mit ihm zu tanzen - eine ganz langsame Nummer. 

Wayne Kramer: Es gab uns schon eine ganze Weile in den unterschiedlich- 
sten Formationen, bevor wir als MC5 bekannt wurden. Ich und Fred Smith 
spielten in konkurrierenden Bands im Viertel, in Lincoln Park, einem Vorort von 
Detroit. Freds Band hieß die Vibratones und wir waren die Bounty Hunters, 
nach Conrad Collettas Dragster mit dem gleichen Namen. 

Wir standen alle auf diese frisierten Karren und dicken Motoren. Ich hab sogar 
einen Job als Eisverkäufer an der Rennstrecke angenommen - „Eiskaltes Eis, 
eiskaltes Eis!”-, nur um jede Woche dabeisein zu können. Drag-Rennen waren 
einfach unser Ding. Ich meine, es war laut und schnell, genau wie die Musik. 
Ist irgendwie interessant, die Sache mit dieser Querverbindung zwischen Drag- 
Rennen und Rock’n’Roll - meine ersten Erfahrungen mit live Rock’n’Roll hab 
ich auf der Rennstrecke gemacht. Es war Del Shannon, zusammen mit dieser 
Instrumental-Band aus Detroit, den Ramrods. Die hatten passende rote Blazer, 
nagelneues Fender-Zeug und machten einstudierte Schritte auf der Neben- 
bahn der Rennstrecke. Ich dachte, das ist das coolste Ding, das ich je geseh’n 
hab. 

Schließlich gründeten Fred Smith und ich die Supergroup des Viertels, indem 
wir die besten Spieler beider Bands zusammenbrachten. Später kam noch Rob 
Tyner dazu, der so 'ne Art Beatnick war und der auch die Idee für den Namen 
MC5 hatte. Rob meinte, daß das wie eine Seriennummer klingt - es hat ein- 
fach gut in das Leben mit der Autoindustrie gepaßt. Wir kamen ja aus Detroit, 
und MC5 hörte sich an, als hätte man es aus den Autofabriken rausgestanzt. 
Dazu sahen wir aus wie jugendliche Kriminelle, halt wie Greaser. Wir kämmten 


uns die Haare zu so ’ner Art Tolle zurück und trugen enge Hosen. 
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Kathy Asheton: Nach der MC5 Show im Mothers hat mich Fred Smith nach 
Hause gefahren. Ich hatte eine Freundin mit, die die Nacht bei mir bleiben 
wollte. Ich schickte sie schon mal ins Haus vor, weil ich noch einen Moment 
mit Fred allein sein wollte. 

Ich sagte: „Geh schon mal rein, und sag ihnen, daß ich auf dem Weg bin.” 
Dann zeigte sich, daß Fred großartig küssen konnte. Genau genommen war er 
einer der besten Küsser, die ich je kennengelernt habe. 

Meine Brüder flippten natürlich aus, daß ich mit diesem völlig fremden Typ 
vor dem Haus rumknutschte. Meine Mutter merkte es und wurde stinksauer. 
Ich war erst 14. Als Fred mich aber dann zur Tür brachte und mein Bruder 
Ronnie herausgeschossen kam - Ronnie hatte zu der Zeit lange Haare, genau 
wie Fred - war da sofort ein Gefühl von „Naja, ist ja eigentlich nichts gegen 
einzuwenden.” 

Aber um mich war's geschehn. Ich hatte diesen Teenie-Film laufen, total in 
Fred verknallt zu sein. Ich war so richtig verrückt nach ihm. 

Ron Asheton: Als ich mit Dave aus England zurückkam, spielte ich mit dieser 
Band, den Chosen Few, und als sich die Band auflöste, nach der High School, 
spielte ich für die Band, bei der Iggy Schlagzeuger war, den Prime Movers. 
Ich wurde aber gefeuert. Irgendwann kam ich wieder an und arbeitete als 
Rowdy für sie. Sie ließen mich, und ich durfte jedesmal ein paar Songs mit 
ihnen spielen. Aber dann schmiß Iggy die Sache hin. Er beschloß, daß Sam 
Lay, der berühmte schwarze Blues-Drummer, sein Mentor werden sollte und 
ging nach Chicago. 

Iggy Pop: Nachdem ich einmal die Paul Butterfield Blues Band und John Lee 
Hooker und Muddy Waters gehört hatte und sogar Chuck Berry mit seinen 
eigenen Tunes, konnte ich nicht wieder zurück und mir diese ganze britische 
Invasion anhören, Bands wie die Kinks oder so. Tut mir leid, die Kinks sind 
klasse, aber wenn du jung bist und rausfinden willst, wo dein Schwanz sitzt, 
denkst du eher: „Die Typen klingen wie Schwuchteln!” 

Ich hatte es mal mit dem College versucht, aber es hat nicht geklappt. Ich hatte 
Mike Bloomfield getroffen, den Gitarristen von Paul Butterfield. Er meinte zu 
mir: „Wenn du es mit der Musik ernst meinst, mußt du nach Chicago gehen.” 
Ich bin dann nach Chicago gegangen, mit 19 Cent. Ein paar Mädchen hatten 
mich mitgenommen, die bei Discount Records arbeiteten. Bei dem Haus von 
so einem Typen, Bob Koester, haben sie mich dann abgesetzt. Bob war ein 
Weißer, der dort den Jazz Record Mart machte. Da blieb ich erstmal. Später 
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bin ich dann raus in Sams Gegend gezogen. Da war ich wirklich der einzige 
Weiße. Das war zwar etwas beklemmend, aber auch ein Abenteuer - mit die- 
sen ganzen kleinen Plattenläden und den Mojos, die dort rumhingen und den 
Leuten mit ihren leuchtend bunten Klamotten. Ich bin also zu Sam gefahren. 
Seine Frau war ganz überrascht, daß ich zu ihm wollte. Sie sagte: „Also Sam 
ist nicht hier, aber willst du vielleicht was vom Hähnchen?” 

Ich bin erstmal bei Sam Lay hängengeblieben. Er spielte zusammen mit 
Jimmy Cotton. Ich versuchte immer dabeizusein, wenn sie gespielt haben und 
so viel wie möglich zu lernen. Ab und zu konnte ich auch mal auf die Bühne. 
Ich hab meistens nicht mehr als fünf oder zehn Dollar für einen Auftritt bekom- 
men. Einmal hab ich für Johnny Young gespielt - er sollte für eine weiße 
Kirchengruppe spielen. Ich war billig, also ließ er mich spielen. 

Es war das totale Ding, weißt du, ein paar von den Typen genau mitzubekom- 
men - jeder hatte seinen eigenen Stil, wie Jive Motherfuckers eben. Und dann 
ist mir bei der Musik dieser Schwarzen aufgefallen, daß sie dich süchtig mach- 
te und einfach nicht mehr los ließ. So einfach und einnehmend, eine ganz 
selbstverständliche Art, sich und eine Haltung auszudrücken. Sie waren stän- 
dig betrunken, immer sexy sexy und super lässig. Es waren halt ein paar 
Typen, die nicht arbeiten wollten und gut spielen konnten. 

Es war klar, daß diese Typen mir weit voraus waren, und daß das für sie so 
selbstverständlich war, daß es nur lächerlich gewesen wäre, sie schülerhaft 
nachzumachen, so wie weiße Blues Bands das tun. 

An einem Abend hab ich dann einen Joint geraucht. Ich wollte immer schon 
Drogen ausprobieren, konnte aber nicht, weil ich nur Marihuana kannte und 
stark Asthma hatte. Bis dahin hatte ich überhaupt kein Interesse an Drogen 
oder Alkohol. Ich wollte nur Musik machen und etwas zum Laufen kriegen. 
Alles andere war mir egal. Aber diese Vivian, die mich nach Chicago mit- 
genommen hatte, die hat mir ein bißßchen Gras dagelassen. 

Ich bin also am Abend runter zu der Kläranlage gefahren, in der Nähe des 
Loop, wo die ganze Industrie am Flußufer ist. Da ist alles zubetoniert und 
Abwasserverseucht von den Marina Towers. Ich hab also den Joint geraucht 
und plötzlich war alles ganz klar. 

Ich dachte: „Du mußt einfach nur deinen eigenen simplen Blues spielen.“ Ich 
müßte bloß meine Erfahrungen genauso umsetzen, wie diese Typen... 

Und das hab ich dann auch gemacht. Ich hab viel von ihrer Art zu singen über- 


nommen und wie sie die Dinge sagen - die ich verstanden oder mißverstan- 
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den habe oder die vom Rhythmus des Blues verzerrt waren. So ist I Wanna Be 
Your Dog wohl ein mißverstandenes Baby please dont go. 

Ron Asheton: Iggy rief mich aus Chicago an und meinte: „Also, wie wärs 
denn, wenn ihr mich hier abholt?” Aber eigentlich hatte Iggy gerade beschlos- 
sen: „Also, warum machen wir eigentlich keine Band?” 

Iggy Pop: Es war mitten im Winter, als wir mit unseren ersten Proben anfin- 
gen. Ich wohnte bei meiner Mutter und meinem Vater, weil ich kein Geld hatte. 
Ich mußte etwa eine halbe Meile durch den Schnee zur Bushaltestelle gehen. 
Nach 40 Minuten Busfahrt mußte ich dann nochmal zehn Minuten bis zum 
Haus der Ashetons laufen. 

Ron Asheton: Iggy wohnte in einem Wohnwagen auf der Carpenter Road, 
am Stadtrand von Ann Arbour. Er mußte immer den Bus nach Ann Arbour rein 
nehmen bis zu unserem Haus. Ich kann mich erinnern, daß seine Mutter ihm 
einmal Geld für eine Orgel gab, unter der Bedingung, sich die Haare abzu- 
schneiden. Sie sagte: „Ich kaufe dir die Orgel, wenn du dir die Haare schnei- 
dest.” 

So ist er zu seinem Raymond-Burr-Haarschnitt gekommen. Hast du jemals 
Raymond Burr als diesen geistig kranken Typen gesehen, mit Natalie Wood? 
Er hatte so eine Teenie-Frisur, fast eine Art Pottschnitt. 

Also, aus irgendeinem Grund hatte Iggy so einen Haarschnitt und irgendwann 
hatte er dann auch noch so weite weiße Hosen, fast wie ein Overall, bis die 
Bullen ihn anhielten, weil sie dachten, er sei aus der Anstalt entlaufen. 

Iggy Pop: Die Schwierigkeit war, Ronnie oder Scotty dazu zu kriegen, die Tür 
zu Öffnen, weil beide immer bis mittags schliefen. Ich mußte meistens stun- 
denlang klingeln, bis sich endlich was bewegte, manchmal auch nicht. 

Also mußte ich den Gartenschlauch in Bewegung setzen, Steine schmeißen, 
laut rumfluchen oder Schneebälle werfen. Irgendwann war ich schließlich drin, 
aber dann waren sie immer noch nicht wachzukriegen. Die beiden waren ziem- 
lich IJahme Typen - ich mußte erstmal ein paar Platten auflegen, um mit ihnen 
überhaupt etwas anfangen zu können. Später kam meist Dave Alexander vor- 
bei, der in der gleichen Straße wohnte. 

Ronnie, Scotty und Dave waren ziemlich weltfremde Träumer, aber das macht 
für mich gerade einen Teil des verstaubten Mittleren Westens aus. Das Land, 
in dem die Zeit stillsteht. Pete Townshend hat das mal gut auf den Punkt 
gebracht. Er meinte, als heller Kopf hast du es wahrscheinlich wirklich schwer 


im Mittleren Westen. Es gibt kein London und kein New York, das dich ständig 
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mit neuen Erfahrungen versorgt, die dich aufreiben können und dir deine 
Illusionen nehmen... 

Ron Asheton: Iggy sah die Doors zum ersten Mal bei der Abschlußfeier der 
Universität von Michigan gesehen, im Yost Field House. Wir sind alle hinge- 
gangen, aber Iggy war der einzige, der reinkam. Wahrscheinlich weil er dort 
mal studiert hatte und noch einen alten Studentenausweis besaß. 

Ich hab mich vor'm Eingang rumgetrieben, weil man die Band hören konnte. 
Morrison war total besoffen, und die Kids wollten unbedingt Light my Fire 
hören. 

Morrison hat sich nur über sie lustig gemacht. Er rief ihnen sowas zu wie: „die 
Männer aus Michigan!” und machte dann den Gorilla. Ich glaube, die Fans 
warfen dann Bier nach ihm und kreischten bis zum Ende des Konzerts nach 
Light my Fire. 

Iggy Pop: Vor dem Auftritt im Yost Field House war ich noch nicht so richtig 
von den Doors überzeugt. Ihre Art Musik zu machen unterschied sich vollkom- 
men von dem, was man in Detroit unter Rock verstand. Und die MC5 mochten 
die Doors auch nicht. Fred Smith meinte immer: „Oh Gott, ich kann diese 
Schwuchteln nicht ausstehen.” 

Ich bin aber trotzdem zu dem Konzert in dieser Turnhalle gegangen. Es war 
wie eine Willkommens-Party für diese ganzen feisten amerikanischen Hetero- 
Typen mit ihren Frauen, die die Band sehen wollten, von der Light my Fire 
war. Zuerst war die Band ohne Morrison auf der Bühne. Die haben sich einfach 
total beschissen angehört. Es klang grauenhaft, noch schlechter als Scheiße - 
es war alte ranzige Scheiße, ha ha ha. Es klang schlaff, ekelhaft und total dane- 
ben - die haben den einen Riff zu Soul Kitchen wieder und wieder runterge- 
spielt, bis der Sänger irgendwann rauskommen sollte. 

Dann endlich torkelte Morrison auf die Bühne, aber trotzdem sehr sinnlich. Er 
sah unglaublich aus. Ich erinnere mich noch, daß ich dachte: ‚Genau wie Hedy 
Lamarr in Samson und Delilah.” Weil seine Haare auch wie diese Hollywood- 
Ringellockenfrisuren aussahen, blau-schwarz und glänzend von der Pomade. 
Es waren verdammt gute Haare, kann man wirklich nicht anders sagen. 
Morrison hatte große, fast schwarze Augen, weil seine Pupillen so riesengroß 
waren. Er hatte offensichtlich was genommen, vielleicht war er aber auch ein- 
fach nur aufgeregt. Yeah, genau so war es. Er sah ziemlich gut aus in seiner 
schwarzen Lederjacke, mit schwarzer Lederhose, Wildlederstiefeln und 


Rüschenhemd, und er bewegte sich irgendwie taumelnd nach vorne, als wollte 
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er sagen: „Ich werde singen, aber noch nicht sofort...” Und die Durchschnitts- 
typen dachten: „Was ist denn das für eine Schwuchtel?” Als Morrison endlich 
die Lippen bewegte, sang er in dieser Fistel-Stimme Falsett. Er sang wie Betty 
Boop und dachte gar nicht daran, die Tonlage zu wechseln. Ich glaube, es war 
so kurz vor dem Ende des Stücks, da hörten sie einfach auf. Morrison sah sich 
um, ging zu seinem Gitarristen, und sagte: „Mein Freund, spiel mal das 
Stück...” 

Ich glaube es war Love Me Two Tımes, und es ging ziemlich gut los. Bis 
Morrison wieder mit dieser Betty Boop-Stimme einsetzte. In dieser Art lief im 
Grunde das ganze Konzert. Ich war begeistert. Ich liebte diese Gegensätze. Ich 
fand es klasse. Er hat sie so total verarscht. Ja, ja, ja. Es waren Burschen- 
schaftler, Sportskanonen, die zukünftige Elite Amerikas - die, die heute die 
Rock Stars von Amerika sind - und Morrison hat sie nicht nur verarscht, er hat 
ihnen gleichzeitig auch noch den Kopf verdreht. Ich nahm dieses Mädchen auf 
die Schultern, mit dem ich gekommen war, und dachte bloß: „Das ist unglaub- 
lich gut.” 

Der Auftritt dauerte nur etwa 15 oder 20 Minuten. Sie mußten Morrison von 
der Bühne zerren, um ihn in Sicherheit zu bringen, weil die Leute schon auf 
ihn losgehen wollten. Das hat einen unheimlich starken Eindruck auf mich 
gemacht. 

In dem Moment dachte ich mir: „Oh Mann, was sind die grauenhaft, und die 
haben den Nummer-Eins-Hit! Wenn dieser Typ es schafft, kann ich es auch. 
Und ich muß es jetzt machen. Ich darf keine Zeit mehr verlieren.” 

Ron Asheton: Unser erster Auftritt war im Grande Ballroom. Ich meinte so: 
„Komm, lassen wir einfach Dave Alexander den Bass spielen, ich nehme die 
Gitarre, und mein Bruder spielt Schlagzeug, egal was für ein Ding wir für ihn 
auftreiben können.” 

Am Abend vor dem Auftritt hatten wir noch keine Ahnung, was Iggy anziehen 
sollte, aber er meinte bloß: „Keine Angst, ich lasse mir schon etwas einfallen.” 
Wir haben ihn dann abgeholt, und er hatte so ein altes weißes Nachthemd an, 
aus dem 18. Jahrhundert, das bis zu seinen Knöcheln runterging. Sein Gesicht 
war ganz weiß geschminkt, wie ein Pantomime, und aus zerknitterter Alu-Folie 
hatte er sich eine Afro-Perücke gebastelt. 

Auf dem Weg zum Grande Ballroom haben wir noch Joints geraucht. Es war 
unser erster Auftritt, und wir waren alle ein bißchen nervös. Plötzlich hielten 


so ein paar Schläger-Typen neben uns und versuchten, uns von der Straße 
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abzudrängen. Als wir schließlich am Grande Ballroom ankamen, waren wir mit 
unseren Nerven ziemlich am Ende. Wir stiegen aus dem Auto, und der 
schwarze Parkwächter sagte nur: „Ach du Scheiße, soll das ein Roboter sein, 
oder was?“ Er hat sich nur schlapp gelacht. 

Scott Asheton: Iggy hatte sich die Augenbrauen abrasiert. Ein Bekannter von 
uns, Jim Pop, hatte ein Nervenleiden und daraufhin sämtliche Haare verloren, 
auch seine Augenbrauen. Als Iggy sich dann die Augenbrauen rasierte, fingen 
wir an, ihn Pop zu nennen. 

An dem Abend war es verdammt heiß im Ballroom, Iggy fing an zu schwitzen 
und merkte dann plötzlich, wofür Augenbrauen gut sind. Bis zum Ende des 
Sets waren seine Augen von der ganzen Schminke und dem Glitter total zuge- 
schwollen. 

John Sinclair: Es war so scheiß echt und einfach unglaublich. Sowas wie 
Iggy hatte man wirklich noch nie gesehen. Es war nicht wie eine Band, nicht 
wie die MC5, auch nicht wie Jeff Beck, es war mit nichts zu vergleichen. Es 
war kein Rock'n Roll. 

Iggy hatte es irgendwie geschafft, so eine dröhnige psychedelische Nummer 
als Hintergrund für sein front-man-Gehabe zu erfinden. Die anderen waren 
wortwörtlich seine Stooges. Die ließen nur dieses unglaubliche monotone 
Gedröhne laufen. Das waren überhaupt keine Songs, nur so abgedrehte 
Grooves - für mich waren es „Trancen“. Es war viel näher an nordafrika- 
nischer Musik als an Rock. 

Und dann noch Iggy, der herumtanzte, als ginge es darum, Ballett und Warten 
auf Godot zusammenzubringen. Er war kein Roger Daltrey, wenn du weißt, 
was ich meine. 

Ron Asheton: Für diese erste Show dachten wir uns neue Instrumente aus. 
Wir hatten einen Mixer mit ein bißchen Wasser drin, dann das Mikro dazu und 
es einfach angeschlossen. Wir ließen das etwa eine Viertelstunde lang laufen, 
bevor wir auf die Bühne kamen. Es war ein super Sound, besonders durch die 
voll aufgedrehten Lautsprecher. Außerdem hatten wir ein Waschbrett mit 
Mikros dran. Iggy zog sich dann Golfschuhe an und schlurfte auf dem Wasch- 
brett herum. Wir hatten Mikros an 200-Liter-Ölfässern befestigt, auf denen 
Scotty mit Hämmern statt Drum-Sticks spielte. 

Ich hab’ sogar den Staubsauger meiner Mutter ausgeliehen, weil der wie ein 
Düsentriebwerk klang. Ich stand schon immer auf Düsenjets. VVVVVRRRRRI! 
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Scott Asheton: Die Leute wußten nicht, was sie davon halten sollten. John 
Sinclair, der Manager von MC5, stand nur da und bekam den Mund nicht mehr 
zu. Das war der Master-Plan - die Mauern einreißen und den Leuten die 
Scheiße aus dem Hirn blasen. Wir wollten einfach alles anders machen. 

Viele fanden es überhaupt nicht gut, aber das waren genau die Leute, die dann 
bei jedem Gig dabeiwaren. Sie schrieen rum, sie wollten irgendeine Antwort, 
und Iggy gab zurück, sie sollen sich verpissen. 

Iggy Pop: An meinem 21. Geburtstag waren wir die Vorband für Cream. Ich 
hatte den ganzen Tag damit verbracht, ein 1000-Liter-Ölfaß von Ann Arbour 
nach Detroit zu schaffen; da kam dann ein Mikro dran und Jimmy Silver sollte 
darauf den Takt für unser bestes Stück schlagen. Ich hab das Ding die drei 
Treppen zum Grande Ballroom raufgeschafft, ganz alleine, und dann fanden 
wir raus, daß unsere Verstärker nicht liefen. 

Und als wir auf die Bühne kamen, schrien alle nur: „Wir wollen Cream! Wir 
wollen Cream! Wir wollen Cream! Haut ab! Wir wollen Cream!” 

Ich stand nur da, hatte gerade zwei Acid Trips geschmissen und meinte nur: 
„Leckt mich am Arsch!” Es war einer der schlechtesten Gigs, die wir je hatten. 
Ich fuhr mit Dave Alexander zurück zu ihm nach Hause. Ich war total fertig. Ich 
dachte bloß: „Oh Gott, das war der 21ste. Das war's jetzt. Die Sache läuft ein- 
fach nicht gut.” 

Daves Mutter brachte mir einen Cheeseburger mit einer Kerze drauf. Sie wollte 


nur sagen, weitermachen, dann wird es schon wieder besser. Jetzt nicht auf- 
geben. 


Das erste Konzert der Stooges fand am 22. September 1968 statt. 


Kathy Asheton, Sängerin, jüngere Schwester von Ron und Scott 
Ron Asheton, Leadguitarist und Bassist der Stooges 

Scott Asheton, Schlagzeuger der Stooges 

Wayne Kramer, Leadguitarist von MCS5 

Ilggv Pop, alias Jim oder James Österberg 

John Sinclair, Manager von MCS5 


legs McNeil und Gillian McCain: Please kill me: the uncensored history of punk. Mit 
freundlicher Genehmigung von Grove/Atlantic Inc. Übersetzt nach der Penguin Taschen- 
buchausgabe von 1997. Aus dem US-Amerikanischen von Hans Kittel. 
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Manhattan nach Warhol und Nan Goldin 
Interview mit Christopher Wool von Eva Meier 


Der US-amerikanische Künstler Christopher Wool hat sein Atelier im Eastend 
von Manhattan. Dort fand im Dezember 1997 das folgende Interview statt. 
Christopher Wool kennt die Szene in dieser Ecke New Yorks seit den späten 
/Oer Jahren und bewegte sich später - nach dem Erfolg seiner Malerei — im 
internationalen Netz der Kunst, wo schließlich auch Nan Goldin, die 
Dokumentaristin dieser Szene — mit ihren Fotografien bekannt wurde. Von 
Wool kam im übrigen der Hinweis auf das Buch Please kill me, aus dem in die- 
ser Ausgabe der Beute ein Kapitel abgedruckt ist. Ausgangspunkt für das 
Gespräch war die Frage nach der Geschichte bestimmter Lebensformen und 
ihrer Erscheinung im Kontext der Kunst. 


Eva Meier: In den folgenden Fragen geht es um die Entwick- 
lung eines Teils der New Yorker Kunstszene in den 70er und 
80er Jahren. Einer Szene, aus der auch Nan Goldin kommt. 
Sie hat in dieser Szene fotografiert und ist mit ihren Fotos 
sehr bekannt geworden. Mit der Mischung einer öffentlich 
und künstlerisch zur Schau gestellten Privatheit wurde sie zu 
einer sehr erfolgreichen zeitgenössischen Fotografin. Ihr Stil 
und ihre Ästhetik dienen vielen jüngeren Fotografen als 
Vorbild. Wir wollen diese und andere Kunstpraxen in bezug 
auf ältere, historische Erfahrungen diskutieren. Die heutige 
Bedeutung der Factory und die von Andy Warhol zum 
Beispiel, die in den 60er Jahren damit begonnen hatten, 
Homosexualität, sexuelle Befreiung, Drogenkonsum, das 
Privatleben zum Gegenstand von Kunst zu machen. 


Christopher Wool: Es ist interessant, Warhol und Nan Goldin in einem Zusam- 
menhang zu diskutieren. Es sind allerdings zwei sehr unterschiedliche Personen, 
zu sehr verschiedenen Zeiten. Warhols Arbeiten eignen sich sicherlich, um über 
Politik und Gesellschaft zu diskutieren. Er war kompliziert, manchmal viel- 
leicht auch etwas widersprüchlich. Er brachte Nancy Reagan und Imelda 
Marcos auf die Titelseiten der Zeitschrift Interview. Und so dachten in den 70er 
Jahren viele, er sei ziemlich konservativ geworden. Was nicht unbedingt zutrifft. 

Um Nan Goldins Arbeiten gibt es ebenfalls viele Mifßverständnisse. Ihre 
Fotos der New Yorker „Szene“ sind Teil einer generellen Arbeitsweise. Nans 
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Arbeit läßt sich kaum auf einer rein fotojournalistischen Ebene beurteilen. Sie 
ist Künstlerin. Ihre Perspektive ist sehr subjektiv und direkt, nicht soziologisch 
oder journalistisch. Gerade deswegen konnte sie vielleicht schr viel von der 
„New Yorker Szene“ zeigen. 
Nun gelangen ihre Arbeiten über Freunde und andere private 
Zusammenhänge in letzter Zeit häufiger in den Galeriebetrieb 
oder finden Eingang in die Retrospektiven großer Museen. Ist 
das nicht merkwürdig? Wird da nicht im Falle Nan Goldins so 
etwas wie das offizielle Bild einer Boheme für die staatlichen 
Archive und die Fußnoten der Geschichte entworfen? 


Mit Freunden unterhielt ich mich kürzlich über die späten 70er Jahre, über die 
Zeit des Punk. Statt von Boheme würden wir cher von einem letzten, wirklich 
existenten Underground sprechen. Warhol und die Factory waren Under- 
ground. Dann, nach dem Punk, gab es keinen wirklichen Underground mehr. 
Und das war - so vermute ich — das Ende der Avantgarde. Ich weiß nicht, ob 
Punk das Ende oder der Anfang vom Ende war. Oder ob Warhol das Ende oder 
der Anfang war... Diese Boheme auf Nan Goldins Fotografien aber gibt es den- 
noch wirklich, sie existiert „real“. Nein, ich will jetzt keine Diskussion über 
Realität und Fotografie führen. Aber sie dokumentieren einen Ausschnitt des 
„wirklichen“ Lebens. 
Aber was geschieht mit solchen Fotografien, die du als Doku- 
mente des „wirklichen Lebens” benennst, wenn sie dann in 
einer Retrospektive im Whitney Museum zu betrachten sind? 
Von welchem Leben erzählen sie dort? 
Das würde ich aber auseinanderhalten. Ich kann Fotos aus dem Jahre 1979 
nicht einfach danach bewerten, ob sie 1997 in einer Retrospektive zu sehen 
sind. Das eine hängt nicht unmittelbar mit dem anderen zusammen. Es gibt die 
Diskussion zum Beispiel um die Ausstellungs-Politik, und es gibt Fragen nach 
der künstlerischen Qualität einer Arbeit, was ja nicht ein und dasselbe ist. 

Nan Goldin in einen Zusammenhang mit Warhol zu bringen, erinnert mich 
an eine Äußerung von Larry Clark. Während einer öffentlichen Diskussion sei- 
ner Fotografie verglich er die Arbeitsweise der beiden, um davon seine eigene 
Methode abzusetzen. Für ihn war es interessant, daß auch bei Warhol zu spüren 
ist, was man den Leuten auf Nans Fotos ansieht: Sie wissen, dafs sie fotografiert 
werden, und Warhol war sich in diesem Sinne seiner Sache sehr bewusst. Bis 
dahin war das bei Künstlern eher nicht der Fall. Genauso war es bei den Punk 
Bands. Sie wußten sehr genau, was Rock’n Roll ist und spielten damit. Ich glau- 
be, daß dieses Maß an Selbstreflexion und Dekonstruktion auch das ist, was 
man unter dem Begiff Postmoderne versteht. 
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Wie würdest du rückblickend die Situation der „Szene” am 
Ende der 70er Jahre betrachten. Welchen Einfluß übten die 
Factory oder andere Vorläufer aus. Waren es produktive Zu- 
sammenhänge, oder um was ging es noch ...? In ihrem letzten 
Film /’ll be your mirror beschrieb Nan Goldin diese Zeit bis 
zum Auftauchen von Aids als eine der sexuellen Befreiung und 


des Experimentierens mit Drogen. 
Es gab in den 70ern dieses große Gefühl der Befreiung. Ich weiß nicht, ob es für 
mich eher künstlerisch oder sozial war. Diejenigen, die wie ich Mitte der 50er 
Jahre geboren wurden, hatten als Teenager noch einen Teil der Erfahrungen der 
60er. Diese Stimmung sollte sich in den 80er Jahren ins Gegenteil verkehren. 
Das kann man an vielen Dingen ablesen. Die Musik wurde zum Beispiel viel 
kommerzieller. Es hatte in den 70ern Undergroundbands gegeben, die nicht 
kommerziell waren, es nie wollten und auch nicht die Chance hatten es zu wer- 
den. Mittlerweile gibt es ja die sogenannten „alternativen“ Musikbereiche, die 
mit der früheren Sache nichts zu tun hatten, denn sie machen das „alternative“ 
nur, weil es kommerziell interessant geworden ist. Dies nur als Beispiel, als 
Ausdruck für das Ende eines kollektiven Gefühls von Befreiung. Aber individu- 
ell fühlte ich mich deswegen nicht blockiert oder eingesperrt. Man mufste nach 
anderen Möglichkeiten suchen... 

Aber die Ende der 70er Jahre einsetzende Entwicklung 

schränkte die Möglichkeit für andere Konzepte in der Kunst, 

deren Verbreitung und die ökonomische Situation wieder 


erheblich ein? 

Für mich als Maler und visuell arbeitenden Künstler veränderten sich die Dinge 
gar nicht so sehr. In bezug auf Kunst, Politik und Ökonomie halte ich auch 
nichts davon, Galerien und dem Kunstmarkt eine andere Bedeutung beizumes- 
sen als etwa einer Plattenfirma. Es ist doch für einen Künstler völlig blödsinnig 
anzunehmen, daß er sich mit seiner Kunst außerhalb kommerzieller Räume 
bewegen könnte, daß es so etwas wie eine alternative Sphäre für seine Arbeiten 
gäbe. Alle Künstler, die einmal behaupteten, außerhalb des ökonomischen 
Systems produzieren zu können, begannen irgendwann, ihre Arbeiten zu ver- 
kaufen oder sich um Stipendien von offiziellen Stellen zu bemühen. Alle die 
unterschiedlichen Mechanismen, ob sie dann zu Galerien oder staatlichen Instı- 
tutionen führen, unterscheiden sich dann letztendlich nicht so sehr. 


Du hast also in den 80ern nicht versucht - alleine oder mit 
anderen zusammen -, andere Vorgehensweisen und Strate- 
gien für die Produktion von Kunst zu entwickeln? 


Nein. Die Galerie ist für mich wirklich der richtige Ort, um Malerei zu zeigen. 
Eine eigene Struktur zur Präsentation von Kunst aufzubauen, das hört sıch 
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immer nach einer guten Idee an - ich weiß. Aber insbesondere in New York 
hätte dies so viel Arbeit für dich zur Folge, daß du mit einiger Wahrschein- 
lichkeit nicht mehr dazu kommen würdest, ein Bild zu produzieren. 


Das klingt ziemlich pessimistisch. Aber für dich selbst ist es 
doch auch einmal wichtig gewesen, sich einer gewissen 
„Szene” zuzuordnen und ihr angehören zu können? 


Es gab dieses Gefühl der Zusammengehörigkeit mit befreundeten Künstlern, zu 
anderen natürlich auch. Dabei ging es jedoch eher um alltägliche, kulturelle 
oder ästhetische Fragen. Diese waren bedeutender als die politischen. Es ist oft 
davon gesprochen worden, daß für die Punkszene in London Politik eine viel 
größere Rolle gespielt hat als in New York. Punk in New York hatte wenig 
Politisches. Zumindest auf den ersten Blick hatte es wenig offensichtlich 
Politisches. 


Aber es war doch noch mehr als nur eine Frage des Stils? 


Es gab eine zweite Ebene, die hinter der politischen lag. Eine, die mehr mit 
Ästhetik als Politik zu tun hatte, eine etwas spezielle Form der Anti-Politik. Bei 
den Sex Pistols hattest du einen politischen Nihilismus. Und bci Richard Hell 
and the Voivoids war es eher ein kultureller und ästhetischer Nihilismus. 

Ich selber bin zu dieser Zeit nie in London gewesen. Aber die Arbeitslosig- 
keit muß dort unglaublich hoch gewesen sein. Für viele junge Leute war es 
praktisch unmöglich, an einen Job zu kommen. 

In New York konnte es dagegen noch diese Art Boheme geben, die irgend- 
wie an den Rändern existierte und die man auf Nans Fotografien sicht. In die- 
sen Tagen war es in New York noch möglich gewesen, ohne viel Geld etwas zu 
tun. Heute ist das praktisch unmöglich. Ohne Geld kannst du in New York 
nicht leben. Das war einmal anders. 


Kannst du genauer benennen, wie sich die Veränderungen 
langsam bemerkbar machten, wie sich New York und deine 
Umgebung in Manhattan veränderten? 


Ich deutete es bereits mit den Veränderungen in der Musikszene an. Es gab eine 
Menge hervorragender Bands, die niemals einen Plattenvertrag bekamen und 
‚niemals im Radio liefen. Dann kamen die unabhängigen Labels stärker auf und 
institutionalisierten sich. Du wurdest im Radio gespielt, obwohl du immer noch 
Independent-Musik machtest. Es ist schwer zu sagen, inwieweit die Kommer- 
zialisierung Stil und Ausdruck beeinflußten, auf alle Fälle führte die Ent- 
wicklung dazu, daß die Vorstellung von einem Underground irgendwie unmög- 
lich und uninteressant wurde. 

In den 70ern war das CBGB’s in der Bowery. Damals war es dort billiger. Ist 
es heute genausowenig wie in Brooklyn, zumindest in bestimmten Gegenden 
von Brooklyn. Für Galerien macht es keinen Unterschied, ob sie in Soho oder 
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Chelsea sind. Nur New York selber will man nicht verlassen. In New York 
bewegst du dich allein schon aufgrund der Größe immer in mehr als nur einem 
Zusammenhang, bist kulturell automatisch ein Teil von vielem. Für mich und 
meine Freunde, ob Filmemacher, Künstler oder Musiker, gibt es keine ausge- 
sprochen spezifischen geografischen Orte. Ob man sich Künstlern wie Mike 
Kelly aus Los Angeles oder Martin Kippenberger in Berlin verbunden fühlte, 
hat im direkten Sinne wenig mit den geografischen Orten zu tun. Die Szene, auf 
die ich mich beziehe, ist eine abstrakte, nicht geografisch in einer Stadt oder 
einem Viertel zu lokalisieren. Das gibt es so nicht, höchstens auf den Fotos der 
Magazine. 


Aber egal ist es dir doch nicht, in welchem Stadtteil du lebst? 


Ich möchte im Zentrum leben, aber nicht weil meine Künstlerfreunde dort sind, 
sondern weil es für mich einfach die bessere Gegend zum Leben ist. Ich lebe seit 
21 Jahren in Chinatown. Zu der Community in dem Viertel hatte ich nur wenig 
Kontakt. Dort werden die Weißen „Wu-Phang“, weiße Teufel, genannt. Ich 
fühle mich dort sehr wohl. 

Um es noch einmal zu betonen: Die Szene hat keinen festen Ort. Das wäre 
ein Mythos. Genauso wäre es ein Fehler, Nan Goldins Fotografien wörtlich zu 
nehmen und unmittelbar zu deuten. Einen Roman lese ich anders als eine 
Nachrichtenmeldung. Und auch ein Dokumentarfilm arbeitet oft fiktional. Nan 
war keine Dokumentarfotografin - es sind subjektive, persönliche Fotografien 
aus „ihrer Welt“. Wobei ich nicht eine bestimmte Szene nach diesen Fotografien 
beurteilen würde, genausowenig wie umgekehrt. 

Mir geht es auch nicht um die Beurteilung einer Szene aufgrund von Foto- 
grafien, sondern um den Zusammenhang zwischen offizieller künstlerischer 
Anerkennung und der damit einhergehenden veränderten Betrachtung, die Nan 
Goldins Arbeiten in die Nähe von Modefotografien und damit an die Seite ihrer 
eigenen Nachahmer rückt. 

Ob die Kunst geplündert wird, beunruhigt mich wenig. In Prag sah ich 
Imitationen von Nan Goldin. So ist es immer. Überall auf der Welt machten 
Leute Gemälde, die aussehen sollen wie von Carravaccio. Aber keines von 
denen sieht nur annähernd so gut aus. 

Eine andere Sache ist, die Kunst allein nach ihrem Gegenstand zu betrach- 
ten. Aber wenn du jemand portraitierst, bedeutet das ja nicht, daß du diese 
Person unterstützt oder dich mit ihr identifizierst. Als Abel Ferrara in Bad 
Lieutenant die Vergewaltigung einer Nonne zeigte, wurde dieser Film deswegen 
sehr stark kritisiert. Es hieß, er sei antifeministisch. Aber das ist nicht war. Wer 
in einer Erzählung oder einem Film etwas sagt oder zeigt, unterstützt es deshalb 
noch lange nicht. Vergewaltigungen gibt es — die Szene mit der Nonne basiert 
übrigens auf einer wirklichen Geschichte. Wenn die Darstellung sexuell wird, 
dann zeigt sich darin auch, wie komplex diese Themen sind. 
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Warum glaubst du, daß Fotografie ab dem Ende der 80er so 
viel Aufmerksamkeit weckte? 


Ich kann nicht genau sagen, warum das so ist. Für mich ist deswegen aber 
Malerei nicht uninteressanter geworden. Ich glaube, Fotografie wurde wegen 
ihrer Verbindung zur „Realität“ eine stärkere politische Haltung unterstellt. 
Das hielt man für politisch korrekter als Malerei. Und auch Installationen 
waren besser angesehen, da sie den sozialen Raum miteinbeziehen würden. Im 
Museum werden Installationen dann direkt neben Malerei gestellt, ich sche den 
Unterschied nicht. 

Über die Bezugnahme von Politik auf Kunst, insbesondere auf Malerei, sagte 
Immendorf in einem Gespräch: „Ich sche überhaupt keinen Beweis dafür, daß 
Kunst Politik beeinflussen kann, aber ich glaube es immer noch, ich Din sogar 
ziemlich sicher, daß es möglich ist, auch wenn ich es nicht sche.“ Mir geht es 
ähnlich. Und ich glaube nicht, Fotografie wäre ein privilegiertes NMledium, auch 
wenn es eine ganze Generation amerikanischer Fotografen gab, die ausgespro- 
chen politisch waren. 


Aber in den von Nan Goldin inspirierten Fotografien der 90er 
findet man wenig Politisches. 


Das ist wahr. Eine Menge Leute bedienen sich der Politik oder gesellschaftlicher 
Themen, mißverstehen aber komplett, worum es eigentlich geht. Sie imitieren, 
was politisch war. 


Ist diese modische, imitierende Fotografie der 90er nicht auch 
als Suche oder Wunsch nach einem Existenzialismus anzuse- 
hen, der nichts kostet? 


Ja, das ist aber nichts Ungewöhnliches und passiert in der Fotografie genauso 
wie in der Musik. Die ersten Punk Bands waren kommerziell nicht erfolgreich, 
erst deren Imitatoren. Bei Rap war es genauso. Jeder kann cin Gangster sein 
und eine Menge Platten verkaufen. 


Es ist aber vielleicht doch schwierig, mit Begriffen wie echt 
und unecht bzw. künstlich zu hantieren...? 


Ja, sicherlich, es gibt nichts wirklich Echtes oder Künstliches. So meinte ich das 
nicht, sondern eher mit der Abwesenheit einer individuellen sozialen Wirklich- 
keit, mit der ein Stil zunächst ja behaftet ist. Klar ist alles Echte auch immer 
zugleich ein Fake. Bei Nan Goldin ist es auch so, daß sie nicht aus dem Nichts 
gekommen ist. Sie kannte Larry Clarks Arbeiten. Andy Warhol war ein wichti- 
ger Einfluß für uns alle, andere kommen noch hinzu. Es gab viele Nachahmer 
der Factory. Und Warhol selbst sprach darüber, wie er versuchte, Robert Rau- 
schenberg zu imitieren. Warhol ist in dieser Hinsicht sehr interessant, da man 
ihn nie festlegen kann. Alles was er sagte, war mehrdeutig. 
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Es ging vorhin um die Idee des Underground oder der 
Boheme. Natürlich kann man sagen, daß es im Moment 
keinen Underground gibt. Wenn es ihn gäbe, dann wüßten 
wir es - wahrscheinlich wüßten wir es... 


Als Larry Clark anfing, Skatekids für seinen Film KIDS zu fotografieren, sagte 
ich ihm, daß ich Hip-Hop viel spannender fände. Jetzt nach KIDS sehe ich 
auch, daß es eine interessante Szene ist. Mark Gonzalez z.B. halte ich für einen 
interessanten Künstler. In der Anfangszeit vom Skateboarding war er 
Champion King. Jetzt ist er Künstler und sehr beeinflufstt von Raymond Petti- 
bon in L.A. Bei seiner Ausstellungseröffnung sah ich dann diese ganzen Kids. 
Vielleicht ist das Underground, auch mit einer Verbindung zur Kunst, ich weiß 
es nicht. Es gibt einige solcher Szenen. 


Um noch einmal auf die soziale Ausstrahlung von New York 
zurückzukommen: Zumindest für junge Künstler in Europa 
existiert New York als Mythos. Man glaubt, hierher gehen zu 
müssen, auch wenn dies unter schlechten Bedingungen 


geschieht. 


Ich habe einige dieser Diskussionen in Europa erlebt. Ich war immer schon in 
New York, deswegen ist es für mich kein Thema, über das ich viel nachdenke. 
John Waters machte seine Filme in Baltimore, jetzt lebt er, glaube ich, hier. In 
l.os Angeles ist kulturell auch einiges los. Kippenberger kam nie nach New 
York, er haßte es - ich meine, er kam hierher, aber er war nie gerne hier. 

New York ist innerhalb der USA die Stadt, in der sich kulturell sicherlich am 
meisten bewegt, aber sie ist nicht die einzige. Da leben Künstler in New York, 
die genausoweit von dem entfernt sind, was man die New Yorker Szene nennt, 
wie jemand aus Saxon. Sie haben ihr Studio in Soho, sind aber nicht vernetzt 
mit dieser Szene, wogegen Kippenberger in der Bundesrepublik mit ihr vernetzt 
war... Es ist interessant mit Nan. In den 90ern machte sie dann Aufnahmen ın 
Tokyo von einer Szene, die der aus den 70ern sehr ähnlich sah. Irgend etwas 
stimmt mit diesen Bildern nicht, aber ich weiß nicht was, ich war nie ın Japan. 
Wäre es denn schwieriger für dich, in Hamburg als in Berlin zu leben? 


Nein, es wäre nur kostspieliger. Aber die Gründe, aus denen 
Künstler heute nach Berlin ziehen, sind vielleicht vergleichbar 
mit denen, die New York interessant machen. 


Außerhalb von New York kenne ich die USA nicht besonders gut. Im Vergleich 
zu L.A. erscheint N.Y. sicher sehr europäisch. Das ist aber etwas anderes. Im 
allgemeinen denken wir über diese Frage nicht so viel nach. Keiner aus meinem 
Umfeld tut das. 


36 
Natürlich ist der Blick von außen ein anderer. Aber trotzdem 


haben diese Projektionen auf New York auch wieder Einfluß 
auf die Bewertung der Kunstszene in New York selbst. 


Wir haben es auch, wenn wir zurückschauen. Vor drei oder vier Jahren organı- 
sierte ich eine Retrospektive mit Experimentalfilmen aus den späten 7/0ern. 
Damals gab es eine Gruppe von Filmemachern, die schr interessante, wirklich 
sehr kleine Filme auf Super-8 produzierten. Jeden Freitag und Samstag Zeigten 
sie diese Filme auf dem St. Marks Place vor cinem kleinen Publikum. Es war 
eine eigene, alternative „Szene“. Inzwischen, 20 Jahre später, sind alle verschie- 
dene Wege gegangen. 

Auf diese Zeit zurückzuschauen, war sehr interessant. Doch keiner von 
ihnen würde sagen, ich will diese alternative Szene zurück. Eine von ihnen 
schreibt heute in Hollywood Drehbücher, ein anderer arbeitet in N.Y. in pro- 
fessionelleren Filmproduktionen oder versucht es zumindest. Zwar würde kei- 
ner die Politik von damals in Frage stellen, aber auch niemand wollte, daß es 
so blieb. Obwohl es eine großartige Zeit war. Der Blick von aufsen ist dasselbe 
wie der Blick von innen über die Zeit hinweg. 


Sehr oft wird sich auf die New Yorker Szene bezogen. Wie 
erklärst du dir dieses Phänomen, und was ist das für ein 


Mythos? 


Ich selber tat es. Ich machte diese Retrospektive mit den Experimentalfilmen 15 
Jahre später. Auch ich habe meinen eigenen Mythos über diese Zeit, obwohl ich 
dort war. 

Einmal auf einer Lesung im ehemaligen Osten Berlins sprach Greil Marcus 
über sein Lipstick Traces und die für ihn wichtigen Underground-Bewegungen 
- er nannte dies alternative Geschichte (alternative history): DaDa, Punk in 
London, die Situationisten. Jemand, der in Osteuropa gelebt hatte, fragte ihn, 
was mit der Beat Generation wäre. Sie wären für scine Gruppe im Osten sehr 
wichtig gewesen - offensichtlich als Mythos. Darauf Greil Marcus: „Für mich 
waren sie einfach nur schlechte Fahrer, aber keine interessanten Künstler. Ich 
nehme an, jeder hat seinen eigenen Mythos.“ 


Der Boden der Freundlichkeit von der Unmöglichkeit Politik zu 
machen, ohne Kultur zu betreiben 


Diedrich Diederichsen 


I. 

Der bei der Benutzung von Cyberspielsachen entstandene Sprachgebrauch hat 
gewollt, daß „links“ heutzutage seltener als ein politische Orientierungen anzeı- 
gendes Adjektiv denn als ein Substantiv im Plural, das Verbindungen meint, 
Verwendung findet. Um so ungestörter kann jener kleine Teil der Bevölkerung, 
dem noch an der ersten Verwendung liegt, sich daran begeben, neue Uhnter- 
bedeutungen zu definieren und Abgrenzungsschneisen in seine Semantik zu 
schlagen. Im Zuge dieser Entwicklung haben wir es seit einigen Jahren mit 
Begriffen wie „Kulturlinke“ oder „Poplinke“ zu tun. Mehrere Gründe legen es 
nahe, sich zu diesen Begriffen zu äußern. Ihre Popularität in linksradikalen 
Kreisen steigt in dem Mafßse, in dem das, was sie zu erklären oder durch 
Benennung zu bannen suchen, unverstanden bleibt bzw. verschwunden ist und 
immer weiter aus dem Blickfeld rückt. Seitdem der unmittelbar strategische 
Sinn verlorengegangen ist, den diese pejorativ gemeinten Bezeichnungen ur- 
sprünglich für ihre Urheber - um Zeitschriften wie Konkret, die damalige junge 
Welt und teilweise die heutige Jungle World - hatten, nämlich die Allianzen und 
Horizonterweiterungen, die sich rund um Projekte wie Wohlfahrtsausschuß, 
Innenstadtaktionen u.v.m. ergaben, zurückzuweisen und unplausibel erscheinen 
zu lassen, stehen die Begriffe noch mehr als zuvor zur freien, irrsinnigen Ver- 
fügung. Schließlich prägen sie - zumindest bei einem Teil des linken Publikums 
- auch die Rezeption von Zeitschriften wie Texte zur Kunst, Spex, Beute und 
anderer, die auch der Verfasser dieses Textes beliefert. Und diese Prägungen lau- 
fen als Fixierungen durch die Gegend, die längst jenseits der Debatten und Kon- 
kurrenzen, aus denen sie ursprünglich entstanden sind, den aktuellen Psycho- 
müll der Linken mitgestalten. 

Wie bei anderen Zuschreibungen und Schmähkategorien läßt sich aber auch 
bei diesen als Gemeinter mit Gewinn auf die eigene Arbeit schliefsen. Aus dem 
herabsetzend gemeinten Wort, der Sprechweise der Gegenüber oder gar Gegner 
läfst sich meistens unschwer ein Bedeutungsanteil extrahieren, der nicht von sei- 
ner Intention und dessen Bewältigung getrübt, sondern vom Effekt der eigenen 
Arbeit auf diesen geprägt ist. Diese freigelegten Spuren des angerichteten 
Effekts lassen wiederum wertvolle Rückschlüsse auf das eigene Projekt auch 
dann zu, wenn man auf das bewußte Urteil des Gegners oder Gegenübers nichts 
gibt. Andere tun einem den Gefallen weiterzudenken, oder gar zum Projekt und 
Konzept aufzublasen und individuelle Positionen als Manifeste machtvoller und 
gefährlicher Bewegungen zu behandeln, was vielleicht nur Versuch oder ver- 
zweifelter Aktionismus war. Sie geben mit ihren Erfindungen unwillkürlich 
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preis, was an einem kleinen Strategem dran wäre, wenn es, einer Logik von 
Projektionen folgend, eine ganze Strategie generieren würde. 

So ärgerlich die in der Linken üblichen paranoiden Projektionen auch sind, 
sie liefern ausgezeichnete Diskussionsbeiträge, wenn man damit umzugehen 
weißs. So wie es hilfreich war, von Rechts zum Korrektheitsterroristen gebrand- 
markt zu werden, um auszuloten, ob es ein PC-Programm in einem progressi- 
ven Sinne wirklich geben könnte, könnte es auch helfen, von der Loony Left zu 
einer neuen Gattung distinktionsgewinngeiler Kulturlinker emporstilisiert wor- 
den zu sein, um herauszufinden, ob die herbeihalluzinierte und -projizierte Stra- 
tegie vielleicht eine praktikable wäre. Vielleicht eine politische, vielleicht aber 
wenigstens eine praktikable Geschäftsidee? 

Man kann die Karriere von Zuschreibungen wie „Poplinke“ oder „Kultur- 
linke“ nicht gut verfolgen noch deren Genealogie offenlegen, ohne kurz zum 
aktuellen Stand des Schicksals der Links-Rechts-Unterscheidung an sich abzu- 
schweifen. Es ist, anders als gemeinhin angenommen wird, nicht allein eine 
Spezialität der Rechten oder der sogenannten Mitte, die Leistungsfähigkeit der 
Rechts-Links-Unterscheidung oder ihre Aktualität anzuzweifeln, auch die radi- 
kale oder eine anderweitig fundamentalistisch argumentierende Linke hat 
daran ihren Anteil. 

Zum einen gibt es tatsächlich mit wachsendem Einfluß die allgemeinplatz- 
artige Rede von der überflüssig gewordenen Rechts-Links-Unterscheidung. 
Meistens verzichtet diese auf Argumente und verweist eher auf angeblich neue, 
„neuen Zeiten“ geschuldete Unklarheiten in der Zuordnung von rechts und 
links zu angeblich synonymen Begriffen. Da diese nicht mehr funktionieren 
würden, könne auch die ganze Unterscheidung nicht mehr funktionieren. So 
wollten doch Linke den Sozialstaat erhalten und seien mithin „konservativ“, 
Rechte ihn aber umbauen und seien daher progressiv oder reforminteressiert. 
Schon vorher war die ökologische Linke auf das vermeintliche Paradoxon ihres 
„bewahrenden“ Anspruchs festgelegt und damit zu einem früheren Indikator 
für die angebliche Unmöglichkeit geworden, die Links-Rechts-Unterscheidung 
aufrecht zu erhalten. Heute meint die Rede von der „konservativen Besitz- 
standswahrung“ nicht irgendwelche Schlösser und Paläste in Mecklenburg- 
Vorpommern, sondern die genuin linken Interessen der abhängig Beschäftigten. 
Linke als Konservative? Da kann doch an den Begriffen was nicht stimmen. In 
all diesen Argumentationen soll der polarisierenden Funktion der Unterschei- 
dung und dem mit ihr verbundenen moralischen Anspruch der Boden unter den 
Füfsen entzogen werden, indem eine, in einigen oder vielen Definitionen von 
links und rechts mit dieser Unterscheidung verbundene homologe Unterschei- 
dung zurückgewiesen wird und davon auf den Rest der zu unterscheidenden 
Komplexe geschlossen wird; von Erhaltung einer sozialen Errungenschaft ver- 
sus deren Abbau und Abschaffung eines Privilegs versus dessen Erhaltung blei- 
ben dann nur die mal linke, mal rechte Erhaltung oder Abschaffung, und die 
Sinnlosigkeit der Unterscheidung sei bewiesen. Ziel dieser argumentativen 
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Strategie ist meistens entweder ein prinzipieller Einwand gegen moralische 
Argumente als Bestandteile politischer oder gegen die Vorstellung, es gäbe so 
etwas wie eine prinzipielle Wahl der politischen Orientierung. Beide Stellen sind 
tatsächlich reichlich ungedeckte Flanken jeder Linken. Zu erörtern, warum sie 
dennoch dringend aufrecht zu erhalten sind, ist hier nicht der Ort. 

Zum anderen setzt am Argument der Unmöglichkeit der Wahl - unter ande- 
ren Vorzeichen — auch eine linke Zurückweisung der Links-Rechts-Unter- 
scheidung an. Denn daß es zwischen den beiden großen Volksparteien, zwi- 
schen Gewerkschaften und Unternehmern, kurz: zwischen den Optionen, die 
man in einer parlamentarischen Demokratie westlicher Prägung wählen kann, 
keine großen Unterschiede gibt, ist ja nicht nur ein Allgemeinplatz des Links- 
radikalismus, es ist seine primäre Existenzbedingung bzw. Legitimation. Wenn 
es anders wäre, könnte man ja Sozialdemokrat werden. Es besteht also tenden- 
ziell ein punktuell gemeinsames Interesse an der Verabschiedung der Rechts- 
Links-Unterscheidung, sofern sie sich auf die gesellschaftliche Gesamtheit be- 
zieht. Dieses Interesse teilen die aktuell hegemonialen Kräfte im Zentrum der 
Gesellschaft, die Pragmatiker der Macht und die Leute, die wissen, daß es eh 
keinen Sinn hat, den quasi naturgesetzlich waltenden Kräften des immer als glo- 
bal und total und total global ausgewiesenen Marktes etwas entgegenzusetzen, 
mit einem bestimmten, ewigen linksradikalen Impetus, der linke Politik nicht ın 
der Einheit einer Fülle gesellschaftlicher Strömungen sieht, die Grundlage eines 
Sprechens von gemeinsamen linken Merkmalen wäre, sondern als Eigentum 
einer privilegierten, radikalen Weltsicht, die nicht nur verschärft, zu Ende denkt 
und zuspitzt, was andere auch denken, sondern einen prinzipiell besonderen 
und eigenen Zugang zur Wahrheit hat. Dieser Linksradikalismus, der mit nie- 
mandem mehr, und sei es durch sogenannte solidarische Kritik, verbunden ist, 
ist die andere, linke Seite eines Weltbildes, demzufolge nur noch der blinde 
Markt und seine Eliten, ein paar große Programmierer, Bill Gates und viclleicht 
die Illuminaten die Welt beherrschen. 

So hörte ich neulich, daß sich Leute aus dem Jungle World-Umfeld nicht 
mehr auf die Linke berufen wollen, weil auch PDS-Politiker, mithin nominell 
Linke, sich an einer rechtspopulistischen Ablehnung eines Heims für russische 
Juden beteiligt hätten. Es tauchten Formulierungen auf wie die, dafs sich „pro- 
gressive Kräfte nicht mehr links nennen könnten“ - man kann das Nicht- 
funktionieren von „links“ offensichtlich immer nur durch das Festhalten an 
mindestens so fragwürdigen Synonymen beschreiben. Nicht nur die Lächer- 
lichkeit, dieses vergleichbar kleine linke Verbrechen nun zum Anlaß zu nehmen, 
mit der Kategorie zu brechen, wofür es, wenn man sich die Kategorie als eine, 
von den allerdings zum großen Teil ihren eigenen früheren Programmen inhä- 
renten Schrecklichkeiten und Desastern unbefleckte vorstellen will, nun in die- 
sem Jahrhundert seit 1917 genügend Gelegenheiten schon vor der Gründung 
der Zeitschrift Jungle World gegeben hat, nimmt einen Wunder, sondern wie die 
plötzliche Verantwortlichkeit derjenigen, die sich sonst gerade durch die Ableh- 
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nung, für andere Linke Verantwortung zu übernehmen, kennzeichnen, zu der- 
art weitreichenden Konsequenzen führt. Nun bin ich als Linker plötzlich dafür 
verantwortlich, wie alle anderen Linken zu sein haben. Und deren empirisches 
Verhalten kann die ganze, wenn schon nicht nur theoretische, so doch sehr all- 
gemeine und abstrakte Kategorie ruinieren. Dann allerdings könnte man wirk- 
lich nicht mehr links sein. Aber was statt dessen? Rechts? Und wäre sowieso 
schon sehr nahe an der alten reaktionären Einsicht, daß Politik per se ein 
schmutziges Geschäft sei, die ja in der Tat oft genug am Ende linksradikaler 
Lebensläufe steht (vgl. Guy Debords testamentarischen Film Sein Leben und 
seine Zeit). 

Vor dem Hintergrund dieser von unterschiedlichen Seiten aus betriebenen 
Erschütterungen bzw. Auflösungsversuchen konventioneller Semantiken des 
Begriffs „links“ ist auch die Erfindung von Begriffen wie „poplinks“ oder „kul- 
turlinks“ zu sehen. Die rhetorische Figur, der sie folgen, ist zunächst die einer 
gegenseitigen Entwertung der einzelnen Begriffsteile, wie man sie etwa von 
populären Beschimpfungen wie „pseudointellektuell“ kennt, deren Benutzer ja 
nicht einen echten Intellektuellen vorziehen würden, sondern das Intellektuelle 
schlechthin „pseudo“ finden und die Eigenschaften des Pseudo vielleicht noch 
typisch intellektuell. „Poplinks“ lebt davon, daß „links“ ebenso beschädigt ist 
wie „Pop“ nicht ernst zu nehmen. „Kulturlinks“ davon, daß „Kultur“ eben das 
Gegenteil von „Politik“ ist und nur windelweiche Sozialdemokraten, Hilmar 
Hoffmann und andere Revisionisten je auf die Idee kommen könnten, mit 
Kultur Politik machen zu wollen. 


ll. 

„Kultur“ und „Pop“ stünden jedoch - wenn man wie oben angedeutet aus der 
Aggressivität gegen „Kulturlinke“ weitergehende Schlüsse ziehen will — für zwei 
traditionsmarxistisch noch nicht restlos kompromittierte gesellschaftliche 
Felder, die für einen Anschluß, einen Resonanzboden oder ein Korrektiv sorgen 
und damit der reinen linksradikalen Unpraxis gefährlich werden könnten. Diese 
Felder wären nicht einfach nur Vehikel für einen möglicherweise anregenden 
oder Praxis befördernden Perspektivwechsel. Sie könnten eine realistischere 
und schnellere Beschreibung liefern, bevor die Theorien fertig sind. „Pop“ hat 
Bilder, Stimmungen und Metaphern von Verhältnissen und macht sie so disku- 
tierbar, bevor sie abstrakt erfafst sind. Diejenigen, die diese Beschreibungen 
produzieren, sind aber logischerweise eben gerade keine Analytiker dieser Ver- 
hältnisse. Es ist daher absurd, ihre Beiträge und das von ihnen herbeigeschafte 
Material, wie von links gerne getan, darauf durchzusehen, inwieweit die Analy- 
sen zutreffend in ihrer Bewertung sind, und anschließend beleidigt zu sein, 
wenn’s nicht hinhaut. Es geht um die prägnante Darstellung von Zusam- 
menhängen, die noch nicht gesehen wurden und werden konnten. 
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Aber sie liefern nicht nur diese Beschreibung, sie sind auch ein Teil des zu 
Beschreibenden und werden so noch in einem anderen Sinne wichtig. Denn 
„Pop“ und „Kulturalisierung“* stehen für eine bestimmte gesellschaftliche 
Dynamik, welche die den Subjekten zugekehrte Seite der großen, häufig an- 
gerufenen abstrakten Tendenzen - Informationsgesellschaft, Globalisierung, 
Postfordismus, you name them - darstellt. Kulturalisierung der Arbeit, der Bio- 
graphien sowie der verschiedensten gesellschaftlichen Beziehungen und Verhält- 
nisse sind nicht zu übersehende und vielberufene Realitäten. Diese Kultura- 
lisierung ist nicht nur ein Trick und eine Verschleierung anderweitig sauberer 
materieller Verhältnisse - obwohl natürlich manchmal auch das -, sondern sıe 
erweist sich als ein Aspekt einer Veränderung der Ontologie der Produktion. 
Symbolproduktion, Stimulanzproduktion und Symbolanalyse stellen wirt- 
schaftliche Wachstumssektoren dar, denen nicht nur eine neue Form — meta- 
phorisch gesprochen: -— gewerkschaftlicher Politik dringend entgegenzusetzen 
wäre. Eine, die entsprechende Arbeitsbedingungen versteht, analysiert und ent- 
sprechende Forderungen stellt. Sondern auch utopische und - again metapho- 
risch - revolutionäre Projekte setzen voraus, daß man sich über das Arbeiten 
mit dem Einsatz der Persönlichkeit und der sogenannten Kreativität grundsätz- 
lich beschäftigt und jenseits solch immer schon erzdummer Begriffe wie 
„Entfremdung“ klärt, worin eigentlich ihr Widerspruch besteht. Zum einen 
wird die Arbeit der Näherinnen, die in Billiglohnländern Jeans herstellen, näm- 
lich je billiger, desto entscheidender die immaterielle symbolische Gröfse 
„Marke“ oder „Designdetail“ den Kaufpreis bestimmt. Zum anderen sind die 
vielen Arbeitsplätze, in denen nicht „diszipliniert“ (und deswegen nicht unbe- 
dingt „kontrolliert“) gearbeitet wird, natürlich Elemente anderer Lebenswelten, 
die die bekannten Soziologien und Phänomenologien noch nicht beschrieben 
haben. Und: Bald arbeiten alle genauso locker wie bisher nur Germanistik- 
Studenten in Germanistik-Studentenjobs, dies allerdings zum Preis des Fluches, 
Student-for-life zu sein. 

Denn diese Entwicklung betrifft natürlich auch - und zwar mehr als andere 
Einschnitte der Produktions- und Technikgeschichte - die Biographien, Arbeits- 
und Lebensverhältnisse des linksradikal politisierten Milieus selbst und sollte so 
eigentlich die übliche Flucht ins unpolitische Reich des Abstrakt-Radikalen und 
großen, revolutionären Ganzen verhindern. Auf der anderen Seite führt diese 
Erkenntnis auch zu einer unerträglichen Überschätzung der eigenen Kultur- 
arbeiterInnen-Empirie und zu einer Rückkehr zu Authentizismus und Betrof- 
fenheitsjive. Auch diese sind allerdings zuallererst der prinzipiellen Abstraktheit 
geschuldet, mit der alle linken Beteiligten seit Jahrzehnten versuchen, in Begrif- 
fen sich einzurichten, deren Quadratmeterzahl jeder Beschreibung von Beengt- 
heit spottet. Wer in und mit diesen lange genug gelebt hat, entkommt ıhnen nur 
durch die Flucht in ein ebenso falsches Konkretes. 

Schließlich sind durch die oben vage beschriebenen Entwicklungen - 
Kulturalisierung, Symbolproduktion, fragmentierte Lebensläufe, Migration - 
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für die klassisch heimatlose Linke auf der ewigen Suche nach Parteien und 
historischen Subjekten nicht nur neue gesellschaftliche Gegenstände und cine 
neue Nähe zu diesen gegeben. Sondern außerdem eine neue Vermittlungs- und 
Öffentlichkeitsform, die aktuellen Formen von Pop und das, was in die seit 
Jahren betriebene Erweiterung des Begriffs eingeflossen ist, die die Darstellung 
und Darstellbarkeit linker und linksradikaler Politik neu bestimmen müfsten 
sowie den Kreis der mitdiskutierenden und -debattierenden Subjekte und Grup- 
pen zumindest potentiell erweitern könnte. 


II. 


In der Regel wird den „Pop-“ oder „Kulturlinken“ vorgeworfen, sie wollten 
statt Politik Kultur machen und mit Popmusik Politik anstelle von richtiger 
Politik. Nicht nur, daß leicht zu belegen wäre, daß das, auch nicht umschrieben, 
noch nie einer der mit diesen Begriffen Angeklagten je behauptet hätte. Tatsäch- 
lich wäre zu zeigen, daß vielmehr alle linksradikalen Gruppen und Bewegungen 
der letzten 30 Jahre immer schon massiv mit Kultur und/oder Pop Politik 
gemacht haben: Sie haben nur nicht oder zu selten darüber nachgedacht. Oder 
sie wollten es aus ideologischen Gründen nicht wahrhaben. Nicht überall stand 
es so ehrlich drin wie in jener Ausgabe des Roten Morgen, oder war es die Rote 
Fahne, die ihre Handverkäufer in den 70er Jahren darauf aufmerksam machte, 
daß sich lange Haare für anständige Kommunisten nicht schickten. 

‚ Dabei kann man tatsächlich zwischen zwei ziemlich gegensätzlichen Orien- 
terungen unterscheiden: zwischen denen, die, wie sehr sie es auch programma- 
tisch bekämpft, verdrängt und geleugnet haben mögen, subkulturell orientiert 
waren, und denen, die in ihrer antikulturindustriell begründeten Ablehnung 
auch „modischer“ gegenkultureller Symbolsysteme, Musik-, Sprach- und 
Lebensformen sich nolens volens mit einem bürgerlichen Kulturbegriff, vor- 
zugsweise in seiner negativ dialektischen Wendung, identifizierten. 

Hier ist nicht der Ort, im Detail zu belegen, daß ein wesentlicher Teil linker 
Selbstorganisation in nach-studentenrevolutionärer Zeit eine Politik der Kultu- 
ren und Lebensformen war - und auch in seiner unmittelbaren Wirkung nichts 
anderes sein konnte. Weswegen es eben sinnvoll ist, sich dieses Anteils zu ver- 
gewissern, ıhn zu planen, zu reflektieren und zu gestalten - was in einer, meist 
platt-authentizistischen, moralistischen und oft vulgär-identitätspolitischen 
Weise viele sogenannte autonome Gruppen und Organisationen ja auch ver- 
sucht haben. Doch auch wenn ein detaillierterer Nachweis anderswo erbracht 
werden muß, sollten hier wenigstens ein paar Erinnerungen geweckt werden — 
an Momente einer linken Politik der Lebensformen, die nie eine solche sein 
wollte. Fragen über Fragen: 

- Wo etwa war zwischen der frühen Ensslin/Versper’schen Begeisterung für 
moderne Lyrik und der von Szenesprache beeinflußten RAF-Diktion mit ihrem 
deftig poetischen Entschiedenheitsgenuß und ihren Apodiktik-Orgien in radikal 
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kleingeschriebenen Kassıbern der symbolische Bruch erfolgt? Was konnotiert 
er, und wen konnte er verführen oder überzeugen, wen abschrecken? Welche 
Grenze der Welt markierte die Grenze dieser Sprache? 

— Inwieweit indizierte cine erste heftige Konjunktur von Marcuse-Bezügen, 
die bald wieder verstummen sollte, immer auch eine Auseinandersetzung mit 
subkulturellen Lebensformen, wie ihn der gerade in den letzten zehn Jahren 
immer flächendeckendere Adorno/Horkheimer-Bezug andersrum ausschloß? 

- Wie, wann und warum wurde etwa dem modernistisch-sauberen Krahl’- 
schen bis Sohn-Rethel’schen Theoretizismus in K-Gruppen ein mehr oder weni- 
ger realsozialistisch populistischer Begriff von den Massen und ihrer Kultur 
(China statt DDR) entgegengesetzt? Oder zuweilen gar kombiniert? Welche 
L.ebensformen entsprachen den beiden Modellen? Wie kommt es, dafs heute ein 
gerüttelt Mafs der Wirtschaftselite und Führungsschicht der Republik schmun- 
zclnd auf eine K-Gruppen-Vergangenheit zurückblickt, ja dort oft die prägen- 
den Erfahrungen mit „Menschenführung“ machte, während frustrierte Akade- 
miker mit vollständigen Sammlungen von Plattenlabels, die die „Stille hörbar 
machen“ wollen, es eher mit der relativen Einsamkeit einer negativen Dialektik 
hielten und noch halten? 

- Wie kommt es, dafs mittlerweile auch in Kreisen, die sich von „Pop-“ und 
„Kulturlinken“ vehement distanzieren, kulturelle Darstellungsform, Umfeld, 
Design und Gestaltung von der unausgesprochenen Einsicht geprägt zu sein 
scheinen, dafs man heute ohne ein entfernt von Techno-Flyern und britischen 
Modezeitschriften abgeschautes Erscheinungsbild auch noch so undialektisch 
pure linke Einsichten nicht mehr kommunizieren zu können meint? (Während 
die Selbstdarstellungen der 70er-Jahre-Linken von vor visuell repräsentierter 
Ideologie nur so triefenden gestalterischen Formen geprägt waren — Schreib- 
maschinenschrift-Anmutung, hart kopierte Umrisse, Wandzeitungsästhetik -, 
die so massiv jede Selbstaufklärung über die ästhetisch vermittelten Grenzen 
der eigenen Gesinnung verhinderten, daß ihre erfolgreich vererbten Denk- 
klischees noch heute, nunmehr als gänzlich unlinke Alltags-Ansichten kenntlich 
gewordene Ressentiments über Echtheit, Form und Inhalt, Wahrheit von Bil- 
dern etc. von Tagesthemen bis Technologiekritik verbreitet sind.) 

Dafs die poststudentenrevolutionäre Linke sehr erfolgreich beim Durch- 
setzen bestimmter Lebensformen war, ist ein mittlerweile sogar bei ihren aktu- 
ellen Nachfolgebewegungen verbreiteter Gedanke. Meistens nimmt dieser aller- 
dings die Gestalt der durch die notorischen todestriebartigen Okonomiefixie- 
rungen beförderten Fatalismen an, jede Verbesserung des Lebens diene doch 
nur wieder und alleine als ideologisches Komplement oder Brennstoff oder 
Schleier den Erfordernissen des neuesten Standes der kapitalistischen Produk- 
tion. Kulturell produktive Linke tendieren bekanntlich besonders gerne dazu, 
das zentrale Problem kapitalistischer Ökonomie darin zu sehen, daß warenför- 
mige Kunstwerke und deren Ideen und Inhalte keine einmaligen Bedeutungen 
und Differenzen mehr zu tragen imstande sind und als warenförmige, mithin 
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vor der Ökonomie gleichartige und auch sonst rundum nivellierte Objekte 
geworden seien. Die Angst, dafs ihre Existenz dadurch sinnlos werden könnte, 
ist ihr zentrales Problem. Es wird dadurch gelöst, daß man die schlimmste 
Möglichkeit ausschliefst, indem man sich ihr als längst eingetroffene Realität 
furchtlos stellt. Nur frisch unter die tägliche Morgendusche, unter das kalte, 
abhärtende Wasser des Kulturpessimismus! 

Dabei vergessen sie, daß unterschiedliche kulturelle Objekte auch dann 
immer noch genügend Unterscheidungsmerkmale bereithalten, wenn sie nur 
zum Zwecke des Verkaufs produziert wurden oder auch nur generell käuflich 
zu erwerben sind, um in ihnen artikuliertes Wissen erkennen, verstehen und 
verarbeiten lassen zu können. Daß alles käuflich werden kann, heißt auch, daß 
alles Käufliche ebensogut alles andere sein kann. Daß etwas warenförmig und 
unter kulturindustriellen Bedingungen artikuliert und vermittelt werden kann 
(wie beschädigt und verstümmelt auch immer), darf aber bekanntlich einer 
handlich gemachten kritischen Theorie zufolge nicht sein. Darüber nun ver- 
zweifelt zu sein - und nur das - ermöglicht aber, genau den Kunstbegriff auf- 
recht zu erhalten, der tatsächlich, auch aufgrund ökonomischer Entwicklungen, 
obsolet geworden ist und dem die Vertreter kritischer Theorie und ihre Nach- 
folger anhängen. Die alte bürgerliche Künstlerexistenz wegen Warenform und 
Kulturindustrie nicht leben zu können, wird so zur zentralen Katastrophe. 
Nicht das, wovon sich auch diese Existenz absetzen wollte, wovon sie sich 
unterscheiden und ein anderes Verhältnis gewinnen wollte - was ja alles weiter 
versucht wurde und immer noch wird, in immer anderen und neuen Formen; 
nein, dieses eine historische Scheitern ist immer noch das Problem der „Kultur- 
linken“-Bekämpfer, die doch eigentlich, wenn man sie sich genau ansieht, die 
wahren Kulturlinken sind. In dieser Verzweiflung kann man offensichtlich 
immer noch als uneingestandener oder dialektisch geläuterter Anhänger eines 
romantisch-bürgerlichen Kunstbegriffs weitermachen und dennoch das Gefühl 
haben - wenigstens negativ, verzweifelt eben - auf der Höhe der Zeit zu sein. 

Das lenkt ab. Nicht nur davon, daß das Elend der ökonomischen Verhält- 
nisse in erster Linie in jener von ihnen verursachten Armut im weitesten Sinne 
liegt, die überhaupt verhindert, daß Menschen kulturelle Produkte erwerben 
und lesen können. Sondern auch davon, daß die Geschichte kultureller Bewe- 
gungen und künstlerischer Einfälle wesentlich kontingenter und chaotischer 
verläuft und verlaufen ist, allerdings - und es ist traurig genug, daß man auch 
das immer noch sagen muß, so als ob jede Verweigerung des kritisch-theoreti- 
schen Kulturpessimismus nur von idealistisch naiver Unbeschwertheit geleitet 
sein könne - auch unter kapitalistischen, und zwar meist sehr spezifischen kapi- 
talistischen Bedingungen. So werden dann die kulturellen Erfolge der Linken 
mit ihrem partiell erfolgreich ausgeübten Druck auf patriarchale, klerikale und 
disziplinarische Zwänge in einer neuen Wendung des Gesetzesglaubens an die 
Unmöglichkeit von historischer Entwicklung unter den bestehenden Bedingun- 
gen auf gesellschaftlich notwendige Pionierarbeit für die von postfordistischen 
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Verhältnissen benötigten neuen Subjektivitäten verkürzt. Unter anderem des- 
wegen, weil der Anteil an kulturellen Kämpfen, die nolens volens von Linken 
mitgekämpft wurden und trotz ihres temporären Erfolges — der die Voraus- 
setzung seiner späteren Vermarktbarkeit war, nicht seine Folge - nicht in genü- 
gend ausführlicher und theoriebildender Weise thematisiert wurde, konnte er 
nur 30 Jahre später als ahistorische und überreife Frucht betrachtet werden, die 
nur dafür da war, den Kapitalisten und dem jeweils neuesten Gesicht des 
Kapitalismus in den Schofs zu fallen. So konnte sich linke Subjektivität auch 
wieder in ihrer Lieblingsposition wiederfinden, als die ewig Angeschissene. 

Wenn aber heute ein Kampfbegriff geprägt wird, der zwischen „Pop-“ und 
„Kulturlinken* und irgend etwas anderem, man darf vermuten „richtigem“, 
„unkorruptem“ und, tautologisch: „politischen“ Politlinken unterscheidet, 
dann ist auch dieser nur zu verstehen über die oben getroffene Unterscheidung 
zwischen subkulturell und hochkulturell orientierten Traditionen der neuen 
Linken. Diese Unterscheidung verlief nie so ganz sauber an theoretischen und 
praktischen, parteikommunistischen und heimatlosen Linken entlang. Ja, sie 
konnte durchaus eine Weile im Verborgenen überdauern und wurde erst viru- 
lent, als man seit etwa Mitte der 80er bei längst fällig gewordenen gegenwarts- 
diagnostischen Fragestellungen sich unversehens mit einer Vielzahl von Codes 
und Lebensformen innerhalb der bis dato nur inhaltlich differenzierten Linken 
konfrontiert sah. Schon allein, dafs es solche schwer zu überwindenden Unter- 
schiede gab, skandalisierte die konventionelle linke Weltsicht in einer Weise, die 
sich in der Erfindung des Begriffs „Kulturlinke“ zehn Jahre später dann so rich- 
tig Luft machte. 

In den berühmten 80er Jahren wurde endgültig klar, dafs auch die radikale 
Linke ohne kulturelle Gegenwartsdiagnostik jenseits eines bequem gewordenen 
Typus von Ideologiekritik nicht weiterkommen würde. Man sah sich mit 
Kulturen, deren Grenzen, Codes und Hermetiken konfrontiert, die durchaus 
auf die eigene Tätigkeit -— positiv oder negativ — bezogen werden konnten und 
deren Reichtum nun eigentlich zu einer Reflexion über 20 Jahre praktische 
Kulturpolitik bei theoretischer Abhängigkeit von entweder Frankfurter Schule 
oder Parteikommunismen einen Anlaß hätte geben können. Doch wer dazu 
damals sich berufen fühlte, wollte meist lieber gleich ganz aus dem historischen 
Zusammenhang der Linken austreten und konnte sich nach genau der eben 
beschriebenen falschen linken Logik Kulturdiagnostik außerhalb der Linken 
vorstellen. So wurde dann manch einer zum süffig-ironischen „Merkur“-Autor 
oder zum unerschrockenen Gutmenschenbekämpfter. 

Andere sahen nur die Verhärtungen, Vermarktungen und Verfehlungen der 
noch als eigene gerade erkennbaren linken Kulturpolitik in den Erfolgen, die sie 
erzielte. Durchaus auch zu Recht. Hier wäre allerdings nötig zu unterscheiden: 
zwischen der gesangsvereinsmäßigen Verharmlosung eines gealterten Milieus 
und der Erstarrung emanzipativer Posen in ihrem autoritären Gegenteil; zwi- 
schen der Vermarktung der Jeans-Freiheit und der sexuellen Befreiung als 


50 


Motiv und Modell der Porno-Industrie; zwischen der Erstarrung in der ewigen 
Verkündung der gleichen Wahrheit und der Erstarrung in einer ewig antiauto- 
ritären und blinden Frechdachsigkeit und Aufmüpfigkeit. Aber vor allem: Es ist 
unendlich viel Platz für Graduelles zwischen all diesen Motiven des Scheiterns. 
Und: Es sind Motive, Bilder, Geschichten, Konzepte, Formen, die überhaupt 
erstmal ein Jenseits der bis dato geläufigen Lebensläufe ermöglichten - und sei 
es scheiternd. Und doch sind sie so immens produktiv im Hervorbringen und 
Gestalten von biographischem Material. Material, an dem sich Lebens- und 
Arbeitsformen, nach einer kurzen Erschöpfungspause vielleicht und unter ande- 
ren historischen Voraussetzungen, ganz anders diskutieren lassen. Daten über 
Kritiken, Kämpfe und Konstellationen, die einen spezifischen Reichtum an 
Möglichkeiten bilden, deren Denkwürdigkeit abzuschreiben man sich gerade 
heute nicht leisten kann. 

Daraus wäre nun vielleicht die Folgerung abzuleiten, Linke sollten ihre 
unausgesprochenen kulturpolitischen Aktivitäten und Lebensformen bewufster 
gestalten, diskutieren und zum Gegenstand der Reflexion erklären. Einerseits 
ja. Autoritäre bürgerliche Herrschaft konnte gelingen, weil die ihr zugrundelie- 
gende Lebensform überzeugend gestaltet war. Disziplin konnte nicht nur mit 
Waffen durchgesetzt werden, sie mußte auch plausibel erscheinen. Ideologie- 
kritik hat darüber genügend Evergreens gesungen. Heutige post-autoritäre 
Herrschaft gelingt auch deswegen, weil von dem Zusammenhang zwischen 
Herrschaftsformen und Lebensformen überzeugend abgelenkt worden ist. Kohl 
steht z.B. für einen gewissen Nichtzusammenhang von Politik und Lebensform, 
für in seinem Sinne gelungene Politik bei in jedem Sinne mißlungener Form- 
gebung. So wie es ihm gelingt, die Ruhe im Lande zu wahren, scheint dies auf 
eine Weise zu geschehen, die so ganz entfernt von unserem Leben und ohne 
Gewalt - für die ein durchtrainierter, straffer, seinem Herren gehorchender 
Körper steht - stattfindet, daß wir ihn in seiner Häßlichkeit lieber machen las- 
sen wollen. Das Verhältnis zu ihm und seiner Leibesfülle hat sich entspannt und 
ist unpolitisch geworden. Nur Karl Heinz Bohrer, der sich einen engeren 
Zusammenhang zwischen gelungener Politik und guten Herrenanzügen schon 
immer gewünscht hat, beschwert sich noch. 

Jetzt soll der neue, mainstream-taugliche Pop-Begriff, wie er von Zeit-Maga- 
zin bis zu Roman Herzog das Land erschüttert, wieder ein engeres Verhältnis 
stiften, eine akzeptable Komplexitätsreduktion, auf der Guildo Horn und Ger- 
hard Schröder neue Machtbereiche aufbauen wollen. Der zynisch zufriedenen, 
aber doch wenigstens einigermaßen aufgeklärten Einrichtung in der Dissonanz 
soll eine neue Konsonanz folgen, wie üblich bei Regierungswechseln. Sie wird 
noch deutlicher von Kultur gestiftet als beim letzten Mal, wo durch die voll- 
ständige Abwesenheit von Kultur beim Kanzler und dessen Partei diese für ein 
gutes Jahrzehnt als zentrales Refugium sozialdemokratischer Eskapisten und 
Lokalpolitiker taugen konnte. 
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Es wäre in der Tat eine Minimalforderung, dafs die Linke sich diesen Zusam- 
menhängen stellt und sie für ihre eigenen politischen Positionen thematisiert. 
Wenn die Linke sich als revolutionäre oder utopische oder in einem fundamen- 
taleren Sinne gesellschaftsverändernde Kraft denken will, braucht sie ein dem 
Gegenwärtigen und Unmittelbaren zugewandtes Gesicht. Sie hat dies, wann 
immer sie erfolgreich war, auch gehabt, nur hat sie dies zuletzt zu lange igno- 
riert oder sich dessen geschämt. Lebensform oder „Kultur“ wäre also der der 
Gegenwart zugewandte Teil linker Politik, der allerdings auch im Zusammen- 
hang mit „echter Politik“, also pragmatischer oder sogenannter Realpolitik eine 
Beziehung eingehen mufs. Diese Beziehung entsteht idealiter dadurch, daß Linke 
in der Konkretheit von Lebensformen sich anschaulich beobachtbar, kritisier- 
bar und angreifbar machen. 

Andererseits nein. Denn diese Konkretheit darf nicht das Ergebnis von „Um- 
setzung“, „Anwendung“ oder des berüchtigten „Handeln statt Reden“ sein. 
Gerade Betroffenheitskitsch und moralistischer Authentizitätsterror sind keine 
Alternativen zu Kulturpessimismus und Flucht in Abstrakta, sondern deren 
reflexionslose andere Seite. Die autonome Verweigerung historischer linker 
Abstraktheiten von 68ff. flüchtete sich meistens in eine mindestens so verkehr- 
te Konkretheit. Die terroristische Rede vom Leben, das mit dem Denken iden- 
tisch zu sein hätte, kann sich nur immer wieder entwickeln, weil das Verhältnis 
von Leben und Denken von den linken Intellektuellen - außer einigen wenigen 
Peter Brückners - als Gegenstand preisgegeben wurde. Kulturpolitik als die 
Kritik der impliziten in Lebensformen und künstlerischen Praktiken enthalte- 
nen Ideen darf weder eine geschichtslose Identität von Leben und Handeln ein- 
klagen noch verdächtigend den wahren Kern hinter der Maske entlarven wol- 
len (der, der eigentlich nur Kohle oder neuerdings „Distinktionsgewinne“ erzie- 
len will). Die Widerwärtigkeit solcher Denkformen korrespondiert mit ihrer 
meist binären Simplizität. Statt dessen käme es darauf an, die besondere Nicht- 
identität und die fragliche Differenz zu gestalten und zu benennen, das nicht- 
ıdentitäre, aber eben nicht einfach nur irgendwie nichtidentitäre, sondern meist 
sehr genaue Verhältnis zwischen einer Vorliebe zu einer Gestalt und einer Idee 
zu artikulieren. 


IV. 

Gegenwärtig haben wir es auf breiter Front mit einer eher vulgären Version der 
Einsicht zu tun, daß Kulturpolitik und Politik der Lebensformen die der Gegen- 
wart zugewandten Seiten eines politischen Programms sind. Zum einen wird als 
Zuschreibung kulturalisiert, sozusagen feindlich kulturalisiert und zur Lebens- 
form erklärt, was eindeutig in die Sphäre politischer Sachlichkeit gehört: Mig- 
ranten und Nichtdeutsche und „die so aussehen“ werden zu anderen Lebens- 
formen, Aliens, kulturell Andersartigen erklärt, um sie besser und plausibler 
abschieben zu können. Politische Einwände von feministischer bis zu antırassi- 
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stischer Seite werden zu lebensformspezifischen Einwänden erklärt und damit 
politisch entwertet. Ist es in einer solchen Situation also nicht viel eher ange- 
zeigt, streng auf der Politizität von Argumenten zu bestehen, um solchen Manö- 
vern etwas entgegensetzen zu können? 

Sicher, man sollte z.B. die Erhebung von Daten über einen „kulturalisierten“ 
Produktionsprozeß, über kulturalisierte Ausgrenzungs- und Abschiebezusam- 
menhänge und deren theoretische Bearbeitung und kulturelle Politik auseinan- 
derhalten. Und man muß bei letzterer gewiß darauf achten, nicht die politischen 
Argumente und Anliegen an deren Darstellung zu delegieren. Doch ist die reine 
Politik sowieso nicht zu haben - sie spielt sich in unterschiedlicher Weise auf all 
diesen Ebenen ab. Während alle anderen instinktiv mit dieser Tatsache umge- 
hen, versuchen Linke sie zu ignorieren oder hören in dem very Moment, wenn 
sie den Kopf aus dem Sand erheben, auf, Linke sein zu wollen. Es kommt aber 
darauf an, mit der notwendig ästhetischen Seite von Politik richtig umzugehen 
und die richtige Theorie von ihr zu besitzen. Die Schnittstelle, die sie mit Praxis 
und Konkretheit bildet, ist das, was ich hier Lebensform nenne und womit ich 
nicht Inneneinrichtung, Kleidung und Einstellung zu nach dem Betäubungs- 
mittelgesetz verbotenen Substanzen alleine meine, sondern vor allem Sprech- 
und Denkgewohnheiten, Kultur- und andere Konsumorientierungen, kurz: die 
Grenzen unserer Welt (Wittgenstein). Diese neu zu bestimmen und zu beden- 
ken, ohne einen Imperativ der Durchsetzung oder Harmonisierung mit etwas 
anderswo schon Gewußtem - das wäre es. Es gibt keinen anderen Ort, keinen 
Himmel der Ideen. Ja, muß man immer wieder sagen. Politik ohne Darstellung 
ist die Darstellung von Politik durch eine durchgesetzte Normalität, die natür- 
lich je mehr Terror und Dominanz entfaltet, desto weniger sie auffällt. 

Ein weiterer Punkt, an dem mir liegt, ist die Frage nach dem Verhältnis der 
den Linken nahestehenden künstlerischen und kulturellen Ideen und Praktiken 
zu ihren politischen Ideen, ja deren genealogische Beziehungen und Maskierun- 
gen. 50 wäre zu fragen, ob die Großorientierungen „Pop“ und „Radikalıtät" 
nicht schon lange auf ihre Ursprünge in künstlerischen und kulturpolitischen 
Welten und damit auch auf immer noch wirksame, aber kaum als explizite 
bekannte Urbedeutungen zu untersuchen wären. Meine These hierzu lautet: Ein 
sehr großer Anteil der Radikalitätsgestik der neuen Linken und ihrer neueren 
Kinder stammt aus den Künsten, namentlich den Bildenden. Der Krahl’sche 
Denkstil wäre nicht vorstellbar ohne Ahnherr Adornos Verpflichtung auf eine 
radikale, unbedingte, schroffe Denkgestik, die aus der romantisierenden und 
auf Philosophie übertragenen Rezeption der Avantgarde kommt. Vergleichbares 
läßt sich für die eher subkultur-orientierte Linke auf den, in Deutschland wie 
auch immer vermittelten, Debord- und Situationismus-Einfluß übertragen. 
Diese Schroffheit und schwer ödipale Rauhbautzigkeit wirkt seltsam deplaziert, 
wenn man erkennt, wie ganz unödipale Charaktere sich verpflichtet fühlen, sie 
in einem Essay über einen Furz eines — sagen wir — Feuilletonisten oder auch 
„Kulturlinken“ als nicht nur sprachlichen Schmuck, sondern das eigene Denken 
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strukturierende Gestik zu bemühen. Aber das ist nicht das Entscheidende: Vor 
allem ginge es darum, sich solcher Gepäckstücke im Methodenfundus des eige- 
nen Denkens und Redens bewufßst zu werden. Insbesondere in der Region, wo 
das Affektive Brennstoff für die Fortführung des Gedanklichen herbeischaffen 
muß. 

Darüber hinaus wäre zu fragen, ob all die wachsende Kritik an einem zu 
inklusiven, zu vieles immer mitbedenken müssenden und daher aus den Nähten 
platzenden, relativistischen Sprachgestus, die aus Überdruß gegen pc- und post- 
strukturalismus-inspirierte theoretische Texte häufiger auftaucht, nicht eben bei 
aller Berechtigung ihrer Sprachkritik sich von einer Theorieästhetik leiten läfst, 
die sich an den schroffen Schönheiten der Frankfurter Schule orientiert, obwohl 
sie deren Inhalte schon lange nicht mehr kaufen will. Es wären nicht die einzi- 
gen linken Positionen, die sich nur noch wegen ihrer Schönheit am Leben erhal- 
ten können. Dagegen wäre nicht ein Ästherizismus-Vorwurf zu erheben, falls 
mich da draußen immer noch jemand falsch versteht, sondern eine Forderung 
nach Ästhetik-Kompetenz, die jenseits der eher dämlichen und ausgereizten 
Sprachkritikmodelle an der von Deleuze beschriebenen Front des „Begriffs- 
schöpferischen“ weitermacht. Ohne alle Sorglosigkeit ihres Vorbildes zu über- 
nehmen. 

Bei aller Unvereinbarkeit fungiert „Pop“ mit seinem „demokratischen“ 
Inhalt als Komplement des Radikalitätsdispositivs innerhalb des linkskulturel- 
len Universums. So wie Radikalität immer im Rufe steht, politischer, eben radi- 
kaler als andere Politik zu sein, steht das poppige Darstellungsprinzip, die an 
Drastik, Evidenzen und Konturenschärfe interessierte Darstellungsweise ım 
Verruf des Ideologischen und Reaktionären. Sie ist als Denk- und Denkdarstel- 
lungsfigur dem Denkinhalt aber genausowenig äußerlich wie die schroffe Radi- 
kalität. Sie ist andersherum auch genausowenig einfach identisch mit dessen 
Inhalten. Aber ihre Art der Zuspitzung hat selbst einen - und zwar ganz ande- 
ren - Inhalt als die Radikalität. Sie ist der Verständlichkeit und das heifst den 
weniger genauen und scharfen, dafür aber zahlreichen Reaktionen, einer Form 
von Beifall verpflichtet, sie baut immer auf einen zustimmungsfähigen Anteil in 
der Form auf und tut damit dasselbe wie - im weitesten Sinne - Demokratie: 
Zustimmung, in welcher Entfernung und Brechung auch immer, bleibt das Ziel 
der kommunikativen Bemühung. 

Beides sind keine Absoluta oder Werte, sondern Denk- und Darstellungs- 
gesten, die sich auch nur bis zu einem bestimmten Punkt an Inhalte und Ideen 
anschmiegen können oder diese vorantreiben. Es geht darum, sie zu unter- 
scheiden und zu studieren und ihre Genealogien, die alle mit Kunst, Kultur und 
Lebensformen zu tun haben, zu entziffern. Dann kann die Linke ein Programm 
für eine nichtidentitäre Politik der Kultur und der Lebensformen entwickeln. 
Diese Formen wären so etwas wie die aktive Entsprechung zur rezeptiv-pas- 
siven, vereinsamenden Tätigkeit der Ideologiekritik. Der Unterstellung, „Kul- 
tur-“ oder „Poplinke“ seien diejenigen, die Kultur anstelle von Politik betreiben 
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wollten - und das wäre entweder schon immer falsch gewesen oder sei es nach 
einem frei zu wählenden Datum in der Entwicklung der Kulturindustrie —, wäre 
entgegenzuhalten, daß der blinden und uneingestandenen oder unterkomplexen 
Kulturpolitik der Linken endlich ein der Höhe ihres Anspruchs an sich selbst 
und an gesellschaftliche Entwürfe entsprechendes Aufmerksamkeitsniveau sich 
zugesellen müßte. So daß man endlich mit einer Politik anfangen kann, die sich 
keine Gedanken mehr zu machen braucht um ihr unwissentlich mitgeschlepp- 
tes ideologisches Gepäck in Gestalt von „linker Kultur“. 

Noch etwas anderes, das aber gerade hierher gehört. Vielleicht wäre es ja 
tatsächlich Brechts berühmte und in diesen Tagen unerbittlich zitierte „Freund- 
lichkeit“, die zur grundlegenden Denkgeste der Linken werden müßte. Nicht 
eine Freundlichkeit, die auf einer ganzheitlichen Heilung der linken Differenz 
und Dissonanz beruht, kein New Age und keine Versöhnung, sondern eine kon- 
ventionelle Freundlichkeit, eine, die all die Paranoia und die Projektionen 
natürlich nicht überwunden hat. Aber als Konvention wären nicht mehr die 
Schroffheit und ihre elitären und drastischen Varianten zu prämieren und für 
links zu halten, sondern die Freundlichkeit. Man hat es selbst beim Schreiben 
erlebt, wie die Beleidigung, das Argument ad personam so viel richtiger und 
welthaltiger wurde als das begriffliche Argument. Doch bei Veranstaltungen 
wie - mir in diesem Zusammenhang besonders erinnerlich - dem „Konkret”- 
Kongreß 1993 konnte man erleben, wie die Konkretheit, die die persönliche 
Beleidigung immer enthält, zur letzten Verankerung in der Wirklichkeit für 
eınen Haufen Verlorener wurde. Und als eine Konvention überlebte, die nichts 
als die andere Seite des vertrottelten Liebe-Leute-Tons der verachteten WG- und 
Alternativ-Kultur war. Das Überleben dieser Konvention bis heute, die schliefs- 
lich auch für das Beenden „korrupter und kläglicher Existenz“en mitverant- 
wortlich war, ist in Deutschland nur zu verständlich. Gegen ein im Alltag und 
ın seiner Stabilität abgesichertes Lügen und Vergessenwollen half nur eine 
schroffe Attacke, die den Vätern den Schutz durch Konventionen entzog. Doch 
gerade wenn man Deutschland auch heute nicht auf dem Leim gehen will, ist es 
idiotisch, sich an den, der Auseinandersetzung mit einer kaum noch präsenten 
Väter- und Tätergeneration abgerungenen Lebens- und Denkformen festzuhal- 
ten. Das scheint mir vor allem in einer Zeitschrift nötig zu sagen, die gerade 
eine Halbierung ihrer Mitarbeiterschaft hinter sich hat, die, wie ich vermute, zu 
einem guten Teil auch der Konvention geschuldet ist, die ein Argument für 


berechtigter hält, wenn jemand - beleidigend oder beleidigt - mit der ganzen 
Person dafür einsteht. Statt mit dem Verstand. 
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Sprache und Avantgarde 


Raymond Williams 


„Was den Dialog endlich angeht, habe ich mit der Tradition etwas gebrochen, 
indem ich meine Personen nicht zu Katecheten gemacht habe die dasitzen und 
dumme Fragen stellen, um eine geistreiche Replik hervorzulocken. Ich habe das 
Symmetrische, Mathematische des französischen konstruierten Dialoges ver- 
mieden und die Gehirne unregelmäßig arbeiten lassen, wie sie es in der Wirk- 
lichkeit tun, wo in einem Gespräch ja kein Thema bis auf den Grund erschöpft 
wird, sondern das eine Gehirn vom anderen aufs Geratewohl einen Radzahn 
aufnimmt, in den es eingreifen kann. Und darum irrt auch der Dialog umher, 
versorgt sich in den ersten Szenen mit einem Material, das dann bearbeitet, auf- 
genommen, wiederholt, entfaltet, ergänzt wird, wie das Thema in einer musi- 
kalischen Komposition.“ 

Und an anderer Stelle: 

„Meine Seelen (Charaktere) sind Konglomerate vergangener Kulturstufen 
und bestehender, Brocken aus Büchern und Zeitungen, Stücke von Menschen, 
abgerissene Fetzen von Sonntagskleidern, die zu Lumpen geworden sind, ganz, 
wie die Seele zusammengeflickt ist.“ 


Diese Darstellung über die Intention beim Schreiben gibt ein zweifellos moder- 
ner Dramatiker, der in den avantgardistischen Bewegungen zudem häufig als 
Vorläufer angesehen wurde: August Strindberg. Nun taucht die Darstellung an 
einer Stelle auf, die letzten Endes Strindbergs Manifest über den Naturalismus 
Ist, und genau deshalb zitiere ich sie: als eine Herausforderung für bestimmte 
Tendenzen der angewandten Sprachwissenschaft und Formen der Literatur- 
analyse, die sich, wie es scheint, davon ableiten.' Ihnen gemeinsam ist, sich die 
Moderne in selektiver Weise anzueignen, in diesem Rahmen eine immanente 
und selbstbezügliche Definition der Avantgarde zu geben, um so ihre eigenen 
recht beschränkten Positionen und Methoden zu bestätigen. 

Die ernsthafteste Konsequenz dieser Art Aneignung ist, daß im Grunde pole- 
mische, bisweilen ernstgemeinte Positionen über Sprache und Schreiben als 
historische, wenn auch seltsame Darstellungen tatsächlicher Bewegungen und 
Formationen durchgehen können. Die Sammelbegriffe Moderne und Avant- 
garde werden in den meisten Fällen so gebraucht. Beispielsweise sprechen wir 
gewöhnlich davon, dafs die Moderne bei Baudelaire — oder in Baudelaires 
Epoche - und die Avantgarde um 1910 beginnt, mit den Manifesten der Futu- 
risten. Doch für beide Bewegungen können wir immer noch nicht sagen, dafs 
wir in ihnen eine derart spezifische und identifizierbare Position über Sprache 
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und Schreiben vorfinden, wie sie nachträgliche theoretische oder pseudohisto- 
rische Erklärungen anbieten. 

Selbst dort, wo ihnen am meisten Plausibilität zukommt - in einer bestimm- 
ten Art, durch negative Abgrenzung zu definieren, deren Hauptakzent darauf 
liegt, den Repräsentationscharakter der Sprache und in der Folge des Schrei- 
bens gleichermaßen zurückzuweisen -, liefern diese Erklärungen nicht nur cine 
erstaunliche Reduktion der Unterschiede tatsächlich vorgängiger Schreibpraxis 
und Sprachtheorie. Ganz fälschlicherweise wird zudem wirkliches modernes 
und avantgardistisches Schreiben — bequem zwischen beiden ungenauen Aus- 
drücken schlingernd - identifiziert und auf Haltungen zur Sprache zurückge- 
führt, die theoretisch gleichgesetzt oder zumindest analog gedacht werden kön- 
nen mit den, und hier tauchen die Klassifizierungen wieder auf, selbst als 
modern oder avantgardistisch angebotenen Positionen und Methoden in der 
Sprachwissenschaft und Literaturkritik. 

Ich zitiere Strindberg, sein naturalistisches Manifest, weil er offensichtlich 
eine Version des dramatischen Charakters entwarf - als „Konglomerat“, 
„Brocken“, „abgerissener Fetzen“ und „Stück“ -, die weithin als kennzeich- 
nend für das moderne Schreiben angesehen wird. Tatsächlich entwickelt sich 
hier allgemeiner eine Theorie zusammen mit einer Methode unregelmäfsigen 
Schreibens, „bearbeitet ... wie das Thema in einer musikalischen Komposition“, 
die ebenfalls weithin als „modern“ gilt; beides basiert ziemlich unverkennbar 
auf der Verknüpfung mit tatsächlichen gesellschaftlichen Vorgängen, ja sogar 
auf dem Wunsch, sie zu repräsentieren: „Ich habe ... die Gehirne unregelmäfßsig 
arbeiten lassen, wie sie es in der Wirklichkeit tun“. Man muß dabei aber auch 
an die Worte Henrik Ibsens denken, als er beschließt, auf den Vers im Drama 
zu verzichten, und sich „der ungleich schwierigeren Kunst befleißigt, in der 
schlichten und wahrhaftigen Sprache der Wirklichkeit zu dichten.“ Ibsen, der, 
betrachtet man es als Frage literarischer Strömungen, Joyce so stark 
beeinflufste.? 

Ich will selbstverständlich nicht behaupten, daß die Moderne ein Natura- 
lismus war, auch wenn das naturalistische Drama tatsächlich eine ihrer wich- 
tigen frühen Äußerungen darstellte. Doch ich behaupte, bestimmt von der 
Moderne und auch, worauf ich mich konzentrieren werde, von der Avantgarde, 
daß tatsächliche Praxisformen und Positionen sich viel stärker unterscheiden als 
ihre nachträglichen ideologischen Darstellungen es zeigen. Wir würden ein 
Jahrhundert bemerkenswerter Experimente mißverstehen und verraten, wenn 
wir fortfahren, sie auf heutige theoretische und quasi-theoretische Positionen 
herabzudrücken. 

Für die vorliegende Analyse lasse ich zunächst das konventionelle Bild der 
Avantgarde bestehen: ein Komplex von Bewegungen zwischen etwa 1910 und 
den späten dreißiger Jahren. Ihre reale Praxis folgt nicht solch bequemen 
Abgrenzungen. Das beinahe einzige Unterscheidungsmerkmal, und auch nur 
annähernd, war tatsächlich weniger im Schreiben an sich zu finden als in den 
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sukzessiven Formierungen, die nicht nur künstlerische Institutionen in Frage 
stellten, sondern die Institution Kunst, die Institution Literatur selbst, und zwar 
in der Regel eingebettet in ein breites Programm, das, wenn auch in unter- 
schiedlicher Art, den Umsturz der existierenden Gesellschaft und ihre Neu- 
konstituierung einschlofß. Das trennt die Avantgarde mit Sicherheit von späte- 
ren Formationen, die ihre Praxis technisch fortführten, und die sie begleitende 
Aggressivität markiert zumindest einen veränderten Tonfall gegenüber früheren 
Formationen, die einige Methoden vorweggenommen und, zumindest in eini- 
gen Fällen, vergleichbar breite gesellschaftliche und sogar politische Absichten 
vertreten hatten. Innerhalb der Unregelmäßigkeiten und Überschneidungen 
jeder Kulturgeschichte — der wiederholten Ko-Präsenz der verschiedenen For- 
men des neu Entstehenden, des Residualen und des Dominanten in ihr - bietet 
diese periodisierende und typisierende Definition eine brauchbare Arbeits- 
grundlage. 

Doch können wir von hier noch nicht zu den späteren markanten Manı- 
festationen springen: zu den Lautgedichten, zur automatischen Schreibweise 
oder zur Körpersprache im Theater der Grausamkeit. Statt dessen müssen wir 
zunächst, bezogen auf das Schreiben, ein Set von Tendenzen unterscheiden, das 
hier und dort zu spezifischen, doch keineswegs unausweichlichen Ergebnissen 
führte. Etwa war die Bewegung, Wortmaterial so zu komponieren, daß seine 
musikalischen Eigenschaften hervortraten, keineswegs dazu auserkoren, zum 
Dada zu führen. Die Bewegung, Wortmaterial so zu komponieren, daß dadurch 
Bildwelten entstanden, war nicht dazu auserkoren, zu den Versen des Imagis- 
mus zu führen. Wenn wir daher die verschiedenen Bewegungen betrachten, die 
als Moderne oder Avantgarde zusammengefaßt sind, müssen wir die radikalen 
Unterschiede der Praxis innerhalb einer, und einer möglicherweise übereilt fest- 
gestellten, gemeinsamen Orientierung beachten, um dann beides, Praxis und 
Orientierung, mit bestimmten Gebrauchsweisen von Sprache und Schreiben 
und Konzepten über sie in Beziehung zu bringen, die historisch und formal zu 
keinem von beiden gehören müssen. 

Wesentliches Ergebnis könnte sein, was Viktor Sklovskij einmal, in einer 
ideologischen Auseinandersetzung, als „die Erweckung des Wortes“ definierte. 
Diese Vorstellung wird nun häufig, als Zusammenfassung formuliert, zur zen- 
tralen Definition der literarischen Moderne, und sie ist darüber hinaus mit einer 
bestimmten Vorstellung des „Zeichens“ in der Linguistik assoziiert. Boris 
Ejchenbaum, Sklovskijs Mitstreiter unter den frühen russischen Formaliısten, 
schrieb dazu: „Die wichtigste Parole, die die ursprüngliche Gruppe der Forma- 
listen vereinigte, forderte die Befreiung des poetischen Wortes aus den Fesseln 
philosophischer und religiöser Tendenzen, wie sie ... den Symbolismus be- 
herrschten.“ * Auch wenn diese Einschätzung zutrifft, so war es doch gerade die 
Erfindung der Symbolisten, mit größter Klarheit die Betonung auf den intrin- 
sischen Wert des poetischen Worts zu legen. Ein Wort in dieser Weise aufgefafst 
war kein Signal für etwas außerhalb, sondern ein Signifikant mit eigenen mate- 
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riellen Eigenschaften, der durch seinen poetischen Gebrauch einen Wert cher 
verkörperte als ausdrückte oder repräsentierte. Des weiteren war dieser Wert 
für die Symbolisten von besonderer Beschaffenheit: das poetische Wort als Ideo- 
glyphe des Mysteriums oder Mythos. Spätere Tendenzen dieser Richtung, etwa 
die Akmeisten oder der Yeats der Plays for Dancers, brachen diese Verkörpe- 
rung im poetischen Wort durch existierendes Material aus Literatur und Legen- 
de auf, eine differenziertere und häufig exotischere Manifestation der cher ge- 
bräuchlichen - und älteren - Verwendung klassischer Mythen und literarischer 
Quellen in symbolischen Bedeutungseinheiten von selbständigem Wert. Wir 
können in der Folge die „Erweckung“ oder „Befreiung“ des Worts bei den For- 
malisten als Säkularisierung ansehen, als Demystifikation des „poctischen Wor- 
tes“ der Symbolisten. An dessen Stelle wurde eine immer noch spezifische 
„literarische Sprache“ gesetzt, doch nun definiert durch eine Vorstellung vom 
Wort als einem empirischen phonetischen Material. Es war daher nicht einfach 
die spezifische ideologische Befrachtung des symbolistischen „poetischen Wor- 
tes“, die zurückgewiesen wurde, sondern so weit wie möglich alle und jede ihm 
mitgegebene semantische Befrachtung: Das poetische Wort sollte nicht einfach 
eine grammatikalische Einheit sein, sondern in dem aufgehoben sein, was in der 
Folge „transrationales Klangbild“ genannt wurde. 

Ohnehin hängt alles ab von der Praxis. Zu Beginn des Jahrhunderts, in man- 
cher Hinsicht bei Apollinaire und direkter in den Gedichten, die man als 
Bruitisme kennt, waren Verse als reiner Klang komponiert und in mehreren 
europäischen Sprachen niedergeschrieben. Das schließliche Ergebnis dieser schr 
eigenen Entwicklungslinie war das phonetische Poem oder Lautgedicht, das beı 
einigen der Futuristen zu finden ist, doch vor allem im Dadaismus. 1916 schrieb 
Hugo Ball, indem er eine verbreitete frühere Analogie aufnahm, dafs die Ent- 
scheidung, der Sprache in der Dichtung ebenso ihren Lauf zu lassen wie dem 
Objekt in der Malerei, an der Zeit gewesen sei. Er hatte gerade sein Gadji beri 
bimba geschrieben und sein eigener Bericht über dessen öffentliche l.esung ist 
aufschlußreich: 

„Ich ... begann langsam und feierlich 

gadjı beri bimba glandridi lauli lonni cadori... 

Da bemerkte ich, daß meine Stimme, der kein anderer Weg mehr blieb, die 
uralte Kadenz der priesterlichen Lamentation annahm, jenen Stil des Meß- 
gesangs, wie er durch die katholischen Kirchen des Morgen- und Abendlandes 
wehklagt.“ 

„zimzim urallala zimzim urallala zimzim zanzibar zimzalla zam“ ‘ 

Außerdem waren noch Trommeln und Glocken im Spiel. 

In gewissem Sinn sind die extremsten Praktiker dieser neuen Theorien über 
Sprache und Schreiben deutlich leichter zu ertragen als die zeitgenössischen 
Formelschmiede. Denn was da in der Praxis erprobt wurde, war, selbst wo die 
Erprobung bis zur Zerstörung ging, tatsächlich ein bedeutendes Element glei- 
chermaßen ältester wie neuester Arten verbalen Vortrags. Der Rückfall in den 
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Rhythmus des \Mefsgesangs mitten in einem ausschweifenden dadaistischen 
Spektakel ist nicht nur lustig; das plötzliche und lokalisierende Auftauchen von 
zanzibar erinnert zugleich daran, wie gründlich konstituiert, wie gesellschaft- 
lich Sprache immer schon ist, selbst wenn die Entscheidung fiel, jede identifi- 
zierbare semantische Befrachtung preiszugeben. 

Selbstverständlich ist die Verwendung des materiellen Klangs und des 
Rhythmus, sowohl bei der gewöhnlichen Kommunikation als auch in den viel- 
fältigen Formen des Dramas, der Erzählung, der Lyrik, des Rituals und so wei- 
ter, keineswegs eine Entdeckung der Moderne, und sie ist darüber hinaus ın 
anderer Hinsicht niemals auf den einfachen Nenner der Bedeutung in der 
Sprache zu reduzieren. Vom walisischen Cynghanedd bis zu mittelalterlichen 
Stabreimversen war sie immer ein Moment nicht nur der Praxis, sondern auch 
Regeln unterworfen. In weniger geordneten Formen war sie als Bestandteil ın 
vielen verschiedenen Arten der mündlichen Dichtung ebenso angelegt wie beim 
Schreiben, sei es im dramatischen Blankvers oder im Nonsensgedicht, dieser 
wichtigen populären Gattung im England des neunzehnten Jahrhunderts, der 
gewisse Lautgedichte stark ähneln. Der Unterschied besteht darin, daß moder- 
ne und avantgardistische Theorie und Praxis darum bemüht sind, eine solche 
Verwendung aus bestimmten ideologischen Gründen zu rationalisieren: Der am 
weitesten verbreitete Grund, auch wenn er nie mehr als ein Element in diesen 
Bewegungen war, ist die bewufste Ausschließung oder Diskreditierung aller und 
jeder referentiellen Bedeutung. 

Wir haben bereits bei Hugo Ball die falsche Analogie gesehen, wenn er sich 
auf das „Objekt“ in der Malerei beruft. Eine wahre Analogie wäre gewesen, 
Maler zu nennen, die mit der Malerei aufhörten. Doch Scherz beiseite - es ist 
der gemeinsame Fluchtpunkt zu suchen, in dem viele dieser verschiedenen 
Bewegungen und einige ihrer Vorläufer wurzeln. Dieser Fluchtpunkt ist ın erster 
Linie historisch zu bestimmen; er trägt die verschiedenen Formationen und 
Praxisformen ebenso wie viele Entwicklungen in der Sprachwissenschaft, die 
nun, insgesamt später, dazu dienen, erstere zu interpretieren und zu kommen- 
tieren. Doch die Komplexität dieser Geschichte - die sie erst historisch macht - 
wird sofort evident, sobald wir abstrahieren und dann versuchen, die Haupt- 
position zu explizieren, von der so viele dieser Initiativen ihren Ausgang nah- 
men. Die Schwierigkeit, eine solche Hauptposition zu formulieren, macht ım 
wahrsten Sinn ihre Geschichte aus. 

Wenn ich zum Beispiel sage, wie es viele Schriftsteller taten, daß Sprache 
kreativ sein sollte, gegen ihre zeitgenössischen Bedingungen, kann ich, ein genü- 
gend differenziertes Publikum vorausgesetzt, einigermaßsen sicher sein, so ver- 
standen zu werden, als hätte ich mindestens sieben verschiedene Dinge gesagt; 
und das nicht nur, weil „kreativ“ vielfältige Möglichkeiten bietet, sondern vor 
allem, weil unter „zeitgenössischen Bedingungen“ historisch wenigstens eine 
der folgenden verstanden wird: ein Zustand massiver Repression menschlicher 
Möglichkeiten; ein Zustand antiquierter Diskurse und künstlerischer Tätigkeit; 
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ein Zustand, in dem die Sprache durch Sitten und Gebräuche abgestumpft und 
ausgelaugt oder aber auf das bloß Prosaische reduziert ist; ein Zustand, in dem 
die alltägliche und gewöhnliche Sprache die literarische Komposition schwierig 
oder unmöglich macht; ein Zustand, in dem eine bloß instrumentelle Sprache 
den Zugang zu einer tieferliegenden spirituellen oder unbewußstten Realität 
blockiert; ein Zustand, in dem eine rein gesellschaftliche Sprache den zutiefst 
individuellen Ausdruck versperrt. Man kann sicherlich weitere Varianten und 
Assoziationen finden, ebenso weitere Schlagworte. Doch die Tendenz, histo- 
risch schnell zu verallgemeinern, ist stark und das, was wir immer noch als 
zugrundeliegende Position ansprechen können - oder müssen, wie ich denke -, 
ist zu wichtig, als daß man intellektuell kneifen könnte. Um was es dabei geht, 
nämlich der Weg zu vielen verschiedenen Formationen und Praxisarten, ist 
nicht Ergebnis, sondern muß Gegenstand der Untersuchung sein. 


Es ist nur ein spezifisches Moment, das zum Teil zur Moderne und zum 
größeren Teil zur Avantgarde gehört, wenn die Schwierigkeiten und Spannun- 
gen tatsächlich zum Kollaps führten. Er findet sich bei den (selbst noch vari- 
ierenden) Versuchen, Sprache Insgesamt zu verwerfen, da sie auf diese oder jene 
Art hoffnungslos kompromittiert oder korrumpiert scheint, oder, wenn das 
scheitert, zu tun, was Antonin Artaud vorschlug: „Es geht darum, die artiku- 
lierte Sprache durch eine von ihr abweichende Natursprache zu ersetzen, deren 
Ausdrucksmöglichkeiten der Wörtersprache ebenbürtig sein werden.“ Wört- 
lich genommen führt das ins Variete, doch in der Praxis kann man beobachten, 
daß ein wesentliches Element der Moderne wie der Avantgarde im wohlüber- 
legten Nebeneinander, in der gegenseitigen Befruchtung und sogar Integration 
von bislang getrennten Künsten liegt. So konnte der Anspruch, Sprache in 
Richtung Musik, in Richtung der Unmittelbarkeit und Gegenwart der visucllen 
Bilderwelt oder der darstellenden Kunst weiterzuentwickeln, wenn er im ur- 
sprünglichen Sinn fehlschlug (was unweigerlich geschah), dennoch in der 
Musik, der Malerei, den darstellenden Künsten oder besonders im Film der 
Avantgarde aufgenommen werden. Doch gehen diese Entwicklungen über un- 
sere gegenwärtige Fragestellung hinaus. Denn obwohl Apollinaire ausrief: „O 
Münder der Mensch ist auf der Suche nach einer neuen Sprache / Der die Gram- 
matiker aller Länder nichts mehr zu sagen haben werden“ und die Zeit erwar- 
tete, da „der Phonograph und das Kino zur einzigen geläufigen Form des 
‚Druckwerks‘ geworden sind, und Dichter eine bislang unbekannte Freiheit 
genießen werden“, fuhr er für seinen Teil doch fort, dichterische Kompositio- 
nen zu schreiben. Selbst Artaud, an einem viel späteren Punkt der Entwicklung, 
schrieb weiter, wenn auch für Illiteraten, wie er anmerkte, Jahre nachdem er mit 
dem Theater der Grausamkeit eine Art des dramatischen Ausdrucks erfunden 
hatte, in der die körperliche Präsenz und Aktion, die Dynamik der Bewegung 
und des Bildes entscheidende Priorität gegenüber dem gewonnen hatten, was 
von dramatischer Sprache übriggeblieben war: Er gab damit einen Anstoß, der 
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fortgeführt und in gewissem Sinn sogar verallgemeinert wurde - ironischerwei- 
se bis hin zum kommerziellen Kino. 

Doch zurück zur Geschichte der Positionen, die gegenüber der Sprache in 
der Praxis eingenommen wurden, und zum beinahe neutralen Terminus 
„zeitgenössische Bedingung“. Ich sage „beinahe neutral“, denn für die 
Symbolisten beispielsweise war die sogenannte Bedingung keineswegs zeit- 
genössisch, sondern permanent, wenn auch akut angesichts der Krisen ihrer 
Zeit. Das ist nebenbei eine, wenn auch gewissermafsen paradoxe, Möglichkeit, 
die Symbolisten von der Moderne in einem wichtigen Sinn zu unterscheiden. 
Ihre Art Verse zu schreiben war neu, oft radikal neu, doch kann man bei ihnen, 
verglichen mit ihren grundverschiedenen Zeitgenossen, den Naturalisten, selte- 
ner die bekannte und herausfordernde Rhetorik des Neuen, des Modernen 
antreffen, die nach einer neuen Kunst verlangte: neue Flaschen für den neuen 
Wein, wie Strindberg das für den Naturalismus forderte.‘ Das idealistische 
Substrat des Symbolismus war der Glaube, dafs die durch die Sinne - durch alle 
Sinne und zutiefst durch Synaesthesie - vermittelte Welt als Offenbarung eines 
spirituellen Universums verstanden werden müsse. Die symbolistische Dichtung 
wäre dann die Form, die eine solche Offenbarung ermöglicht, eine Art reali- 
sierter Correspondance im Sinne Baudelaires, in der das „poetische Wort“ zum 
verbalen Symbol wird, gleichzeitig materiell in der Verkörperung und meta- 
physisch in der Offenbarung einer spirituellen, doch immer noch sinnlichen 
Realıtät. 

Diese Auffassung stand von seiten der Linguistik mit Vorstellungen über die 
„Innere Form“ eines Wortes, ein ihm innewohnendes schöpferisches Vermögen, 
in Beziehung, wie es erwa Aleksandr Potebnja definierte. Solche Vorstellungen 
stützten sich häufig auf die verbreitete Ansicht, es gebe unterscheidbare „innere 
Formen“ in einer Sprache, die dem Innenleben ihrer Sprecher korrespondieren, 
was bereits Humboldt vertrat. Diese „innere Form“ mußte also im „poetischen 
Wort“ entdeckt, befreit und verkörpert werden; eine besondere Aufgabe für 
Poeten und Grundlage, um die ihnen eigene „literarische Sprache“ zu sprechen. 
Innerhalb des ganzen Konzepts gibt es, so könnte man sagen, wohl unter- 
scheidbare metaphysische und historische Haltungen: unterscheidbar, doch ın 
der Praxis gewöhnlich verbunden und vermengt. Denn auch wenn die Intention 
metaphysisch ist, kann der Anlaß doch in der „zeitgenössischen“, im großen 
und ganzen „modernen“ Krise des Lebens und der Gesellschaft gesehen wer- 
den. 

Typischerweise führte diese Form der poetischen Offenbarung bei den Sym- 
bolisten ebenso deutlich wie bei Baudelaire und später bei Apollinaire zu einer 
Verbindung der gegenwärtigen synaesthetischen Erfahrung mit der Wieder- 
herstellung einer benennbaren, berührbaren Vergangenheit, die gleichwohl 
„jenseits“ oder „außerhalb“ der Zeit lag. Und Abwandlungen dieser Form von 
Praxis sind für viele Arbeiten weiterhin wichtig, auch wenn sie formal die spe- 
zifischen Merkmale des Symbolismus, verstanden als eigenständige historische 
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Bewegung, nicht aufweisen. Offensichtlich findet sich das etwa beim Visionen 
und Legenden aufgreifenden Yeats und auf andere Weise bei T.S. Eliot, der so 
häufig der englischen Literaturwissenschaft als das Musterbeispiel eines moder- 
nen Dichters gilt, doch sowohl bei idealistischer wie bei historischer Betrach- 
tung präziser als eigentlich zugleich klassisch und modern bestimmt werden 
kann. 

Wir müssen uns nun von dieser Tendenz in ihrer Gesamtheit nur den Futu- 
risten zuwenden, ihrer Art, jede Spur der Vergangenheit in Bausch und Bogen 
zurückzuweisen, wie es Marinetti tat, ihrer missionarischen „Modernolatrie“, 
um von den tiefgreifenden Spaltungen zu wissen, die gewöhnlich vom Sammel- 
begriff Moderne übertüncht werden. Denn „literarische Sprache“ und tatsäch- 
lich die gesamte Institution und existierende Praxis der Literatur waren Fesseln 
und sollten von den Herolden der neuen Zeit gesprengt werden. Nicht die 
„innere Form“, sondern die „Befreiung“ des Worts ist nun zu feiern, und Wör- 
ter müssen ausgestoßen, der Schock der Aktion oder des Dramas eingesetzt 
werden gegen die sklerotische literarische und gesellschaftliche Ordnung. Ge- 
wiß gibt es auch noch die Anrufung archaischer Energien gegen die verfaulen- 
den Formen. Das geht bei den Expressionisten weiter. Und es ist ein zentrales 
Thema von Brechts Baal. 

Doch gibt es zugleich spezifische Veränderungen im Umgang mit Sprache: 
Zum Beispiel benutzt Chlebnikov seine Studien über die Sprachgeschichte, um 
eine Art Befreiung durch die Entstehung neuer Wortformen zu propagieren, wie 
in dem berühmten Gedicht „Beschwörung durch Lachen“, das ganz auf einer 
Reihe von Variationen des russischen Worts „smech“ (Lachen) aufgebaut ıst. 
Majakovskijs Wolke in Hosen etwa unternimmt es, mit einem Streich, was exi- 
stierende Gedichte und existierende Wahrnehmungen angeht, habituelle Erwar- 
tungen, Kollokationen und Verknüpfungen aufzubrechen. Bezeichnend auch, 
daß die frühen Formalisten aus dieser futuristischen Praxis nicht nur ihr 
Konzept des Worts als der grammatikalischen Einheit - die linguistische Ebene 
ihrer Argumentation - ableiteten, sondern auch das „transrationale Klangbild“ 
- die literarische Ebene oder Möglichkeit. Hier gibt es eine Verbindung, wenn 
auch nicht als direkten Einfluß, zum Bruitisme und zu den Lautgedichten von 
Dada, doch sollte man die viel weitreichenderen, wenngleich vielleicht ebenfalls 
überraschenden Auswirkungen beachten. 

Ein solches Verständnis „des Worts“ unterlegt bereits eine Dichotomie. Ob 
als „grammatikalische Einheit“ oder „transrationales Klangbild“, es kann in 
zwei Richtungen entwickelt werden: zum einen in Richtung einer aktiven 
Gestaltung, die Werke schafft, indem sie solche Einheiten arrangiert und kom- 
biniert, sich bewußster literarischer Strategien und Muster bedient: oder aber 
man nimmt das ideologische Stichwort „transrational“ auf und setzt auf Ver- 
fahren, die traditionellen Vorstellungen von „Inspiration“ ähneln, in denen der 
kreative Akt jenseits des „gewöhnlichen Selbst“ erscheint und substantiellere, 
originellere Energiequellen angezapft werden. 
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Es erscheint interessant, die Route nachzuvollziehen, die letztere Konzeption 
nimmt: von metaphvsischen Vorstellungen über die buchstäbliche Besessenheit 
durch Götter oder Geister im Augenblick der wahren Äußerung, über konven- 
tionelle Personifikationen inspirierender Musen von großen Vorgängern und 
dichterischen Ahnen, bis zur romantischen Vorstellung vom schöpferischen 
Rückgriff auf die neue, nun alles verkörpernde Natur und endlich - ist es end- 
lich? - zur schöpferischen Beziehung zum „Unbewufßsten“. Mit Sicherheit wer- 
den wir dabei feststellen, wie verbreitet innerhalb der Moderne und zum Teil in 
der Avantgarde sowohl ein idealistischer Lebensbegriff (wie etwa Bergsons Elan 
vital) als auch eine psvchoanalvtische Vorstellung vom Unbewußsten (die sich 
von Freud und gewöhnlich wohl häufiger von Jung herleitete) waren und in der 
Praxis als modernisierte Varianten der altüberlieferten Anschauungen und Ver- 
fahren funktionierten. 

Das bedeutendste Beispiel der avantgardistischen Praxis ist gewiß die Ecritu- 
re automatique der Surrealisten, die zumindest eine, vielleicht mehrere der Posi- 
tionen über Sprache und ihre zeitgenössischen Bedingungen einnahm, die wir 
oben beschrieben. „Alltägliche* und „gewöhnliche“ Sprache, bisweilen die 
Sprache der „dekadenten bürgerlichen Gesellschaft“ blockierten eine wahrhaft 
kreative Tätigkeit, oder sie verhinderten (um eine weiteres gebräuchliches Argu- 
ment wiederzugeben) die Verkörperung - fast könnte man sagen: „Repräsenta- 
tion“ - des wahren Denkprozesses. So schrieb Andre Breton, zunächst noch all- 
gemein: „Wörter tendieren dazu, sich in Wortgruppen von besonderer Ver- 
wandtschaft zu versammeln und so die Welt zu jedem Augenblick entsprechend 
ihrer alten Ordnung wiederherzustellen.“” Dieser Position folgte ein Rund- 
umschlag: „Man gibt vor, nicht zu bemerken, wie der logische Mechanismus 
des Satzes sich mehr und mehr unfähig zeigt, im Menschen den emotionalen 
Schock auszulösen, der seinem L.eben ein wenig wahren Sinn gibt.“ '" Und die 
ecriture automatique umreifßst er: „Reiner psychischer Automatismus, durch 
den man mündlich oder schriftlich oder auf jede andere Weise den wirklichen 
Ablauf des Denkens auszudrücken sucht. Denk-Diktat ohne jede Kontrolle 
durch die Vernunft, jenseits jeder ästhetischen oder ethischen Überlegung.“ ' 
Die Begrifflichkeit dieser Rhetorik, so verwirrt und verwirrend sie erscheinen 
mag, wird in der Folge auf vielerlei Art naturalisiert: etwa jene charakteristische 
Dichotomie von Denken und Vernunft. Dennoch kann man auf die Ecriture 
automatique, trotz einer gewissen Dürftigkeit ihrer greifbaren Resultate, mit 
Respekt für ihre praktischen Absichten zurückblicken und letztere vom viel 
weiter gesteckten und doch vielversprechenden ideologischen Kontext unter- 
scheiden. Sprache erschien zugleich verantwortlich für die Blockierung eines 
„wahren Bewufßstseins“ und, insofern sie sich aus der Gefangenschaft der all- 
täglichen Formen und darüber hinaus der überkommenen Formen von 
„Literatur“ befreien könnte, galt selbst als Medium eines idealisierten „reinen 
Bewufßstseins“. 
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Einen Ausweg aus dieser Antinomie bot der Übergang zum surrealistischen 
Film, doch die meisten Autoren blieben in einer zweideutigen Haltung und 
sahen sich darin mit der so offenkundigen wie ominösen Frage der „Kommu- 
nikation“ konfrontiert. Theoretisch konnte argumentiert werden, dafs, sobald 
der psychische Automatismus „den wirklichen Ablauf des Denkens “ erreichen 
würde, er transparent, universell und kommunizierbar wäre, doch führten die 
Mittel des psychischen Automatismus in der Praxis, wenn nicht zur Entfrem- 
dung, so zumindest zur Distanz. Artaud formulierte das: „Der Rifs zwischen 
uns und der Welt ist tiefgründig. Wir sprechen, nicht um verstanden zu werden, 
sondern zu unserem inneren Selbst.“ '* Der Zweck des Schreibens (wie seither 
oft wiederholt wurde) ist somit nicht Kommunikation, sondern Aufklärung, 
und der Kontrast scheint den zweiten Ausdruck notwendig zur Selbst-Auf- 
klärung zu wandeln. Man kann den Akzent auf die innere Erfahrung selbst set- 
zen (tatsächlich wurde das kultiviert), eher als auf alle anderen Formen, sie zu 
verkörpern oder zu kommunizieren. 

Zur €criture automatique, als Zugang zum Inneren, kam man in schlaf- 
wandlerischen oder Trancezuständen. Ein Mittel, solche Zustände zu erreichen, 
waren Drogen, ein anderes diverse Spielarten esoterischer, mystischer oder 
transzendentaler Philosophie. Breton selbst zeichnete das poctische Verfahren 
als empirisches aus; es setzte kein unsichtbares Universum jenseits der sichtba- 
ren Welt voraus. Doch diese alte Kontrastierung - die als Unterscheidung in der 
einen oder anderen Form seit den Symbolisten herhielt - war bedeutungslos 
geworden angesichts des ideologischen Substituts „Unbewußtes“, das ohne 
Schwierigkeiten „Realität“ und „verborgene Realität“, „Erfahrung“ und 
„Iraum“, „Neurose“ und „Wahnsinn“, „psychische Spur“ und „Urmythos“ 
einschließen konnte und einen schwindelerregenden Wechsel zwischen neuen 
und alten Konzepten erlaubte, die man auswählte, wie man sie brauchte. 

Heraus kamen, wo man ernsthaft daranging, unvorhergeschene und 
zugleich überzeugende oder zumindest schlagende Verknüpfungen, doch viel 
häufiger im Bereich des visuellen Ausdrucks als in der Sprache. Die vorausge- 
setzte Ablehnung des „Alltäglichen“ erfuhr eine spätere Rationalisierung, etwa 
bei Adorno, durch die Idealisierung der Form als authentische - die Kunst defi- 
nierende - Gestalt. Breit öffnete sich zugleich der Weg, den Prozefs dem Produkt 
vorzuziehen: das Drogenexperiment als solches; Esoterik und Okkultismus als 
naheliegende, doch nicht künstlerische Praxis; der in mystischen Philosophien 
gesuchte Rückhalt, der eher zur Meditation und zum Transzendentalen führte 
als zum „poetischen“ oder „schöpferischen“ Wort. 

Wir sehen hier eine allgemeine Richtung, die sich später verzweigte und die 
vom Thema des transrationalen Klangbilds ihren Ausgang nahm. Innerhalb der 
surrealistischen Praxis gab es bei aller Ausdifferenzierung ihrer Formen immer 
noch die Konstruktion durch das Wort, wenn nicht sogar ausgehend vom Wort. 
Die andere allgemeine Richtung faßte Konstruktion in der Sprache direkter auf, 
doch auch sie nahm verschiedene Wege. 
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Für die Expressionisten etwa stand beim Schreiben nicht die Überwindung 
von Antinomien im Vordergrund - wie für Breton, als er bemerkte, dafs „der 
Surrealismus sich nichts so sehr zum Ziel gesetzt hat, als den Geist die Schran- 
ken durchbrechen zu lassen, die ihm solche Antinomien wie Handeln und 
Traum, Vernunft und Wahnsinn, Wahrnehmung und Darstellung etc. entgegen- 
setzen“'’-, sondern sie machten Antinomien zu einem Formprinzip: scharf ent- 
gegengesetzte Geisteszustände, wütend polarisierte gesellschaftliche Standorte, 
deren Konflikt eine Dynamik in Richtung Wahrheit ergab. Die diskursive 
Sprache, an der sie den Naturalismus wiedererkannten, wurde abgelehnt — das 
Nachdenken über eine Situation oder die Diskussion eines Problems, die gesell- 
schaftliche Entwicklung, die Strindberg im unregelmäßigen Arbeiten des Geists 
angesprochen oder Chlebnikov im Schreiben als Scheitern der Kommunikation 
realisiert hatte; jene Gruppe ist negativ bestimmt, dennoch war ihr, als Gruppe, 
eine gesellschaftliche Situation gemeinsam, über die sie zu sprechen hatte und 
die andere sehen und verstehen sollten. Die Ablehnung der Expressionisten traf 
jede Art, Rede zu schreiben, die Antinomien zu trennen, zugunsten einer Spra- 
che des Schreis, des Ausrufs. 

Vor allem in seinen frühen Stadien ist das expressionistische Wort „trans- 
rational“, eher Konflikt als Ausbruch. Die Idee einer im Schrei liegenden 
archaischen Energie ist offensichtlich, und in einigen späteren expressionisti- 
schen Arbeiten - etwa bei Toller oder Brecht - ist der Schrei ein Moment 
bewußter Befreiung, somit wirklich revolutionär: Der Schrei kann zum Ruf 
werden oder noch unartikuliert zum Schrei der Auflehnung; er kann darum 
kämpfen, mehr als die Meldungen, Schlagzeilen und falschen politischen An- 
sprachen einer Welt in der Krise gehört zu werden; der Schrei kann zur Parole 
werden, ein fixiertes Muster, ein Aufruf, zu Mitteln der kollektiven Aktion zu 
greifen. Diese Richtung, Sprache zu verwenden, versuchte im gesellschaftlichen 
Prozeß, wie sie das nannte, zu intervenieren und die Wirklichkeit durch einen 
Kampf zu verändern. Sie ist damit höchstens eine entfernte Verwandte des 
„transrationalen Klangbilds“, auch wenn eine gewisse Beziehung bestehen mag. 

Doch ist dies ein weiterer Fall, in dem es unnütz ist, eine spezifische und sich 
abgrenzende Entwicklung tatsächlicher Schreibpraxis auf allgemeine Feststel- 
lungen über Sprache zu reduzieren, die als eigenständige wie exemplarische 
Thesen Einfluß gewannen. Wir können etwa gewisse Beziehungen zwischen 
einem bestimmten Verständnis des „poetischen Worts“ oder des „transrationa- 
len Klangbilds“ und manchen modernen linguistischen Definitionen des „Zei- 
chens“ herstellen: Tatsächlich verweist uns der Ausdruck „Zeichen“ mit seinem 
frei assoziierbaren Anklang an „Sinnbild“ oder „Ideogramm“ oder sonst eine 
visuelle Repräsentation bisweilen in diese Richtung. Es mag dienlich sein, an 
Ferdinand de Saussures Zögern diesbezüglich zu erinnern, da dadurch die not- 
wendige Unterscheidung zwischen „Zeichen“ verstanden als Signifikant, eine 
Größe innerhalb eines autonomen Sprachsystems, und „Zeichen“ als die spezi- 
fische Kombination von Signifikant und Signifikat, die sowohl in Richtung 
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Sprache als System wie auch auf eine außersprachliche Realität verweist, ver- 
wischt werden kann.'' Doch gehört diese Frage zum besonderen Gebiet der 
Linguistik und es gibt wenig Grund - vielmehr birgt es einige offensichtliche 
Gefahren -, die eine oder andere Auffassung des Zeichens in der Linguistik mit 
den spezifischen und selbst noch divergierenden Vorstellungen vom Klangbild 
gleichzusetzen, die in bestimmten Schreibstrategien zum Tragen kommen. 

Wenn wir deshalb rückblickend die frühen Formalisten betrachten, stoßen 
wir auf ein Scheitern, dieses Problem zu lösen, indem es einen Übergang von der 
linguistischen Definition zur literarischen Analyse oder Erörterung gibt. Das 
Wort als empirisches phonetisches Material zu verstehen, bietet tatsächlich eine 
Grundlage für die Strategie der „Seltsammachung“ oder „Verfremdung“, und 
es ist wahr, dafs, wenn ein anerkannter oder auch jeder semantische Inhalt aus- 
geschlossen wird, sich Möglichkeiten eröffnen, semantisch Neuland zu ent- 
decken, etwa wie unsere alten Freunde mit ihren Lautgedichten oder auch mit 
an Freud und Jung geschulten Assonanzen. 

Doch setzte in der formalistischen Strömung, da sie sich als einflußreiche 
Richtung in der Literaturtheorie durchsetzte, eine einschneidende Verengung 
ihrer zentralen Positionen ein. Man verband mit ihr lediglich die Ablehnung des 
sogenannten „Inhalts“ oder der „Repräsentation“, vor allem aber und noch 
nachteiliger der „Intention“. Damit war der Weg versperrt, den gezielten litera- 
rischen Einsatz genau der sprachlichen Eigenschaft zu begreifen, die Valentin 
Volosinov die „Multiakzentuierung“ nannte, eine inhärente semantische Offen- 
heit, die den in Bewegung befindlichen gesellschaftlichen Verhältnissen ent- 
spricht und von der aus neue Bedeutungen und mögliche Bedeutungen, zumin- 
dest bestimmter wesentlicher Kategorien, Wörter und Sätze, entwickelt werden 
können. '‘ 

Selbst das war eine linguistische These. Die Formalisten beschränkten ihr 
wahres Potential, obwohl sie ihre linguistische Position an bestimmte Formen 
literarischer Praxis banden - eine Praxis unter dem starken Einflufs des Futuris- 
mus, auch wenn die meisten illustrativen Beispiele aus viel früheren Arbeiten 
und natürlich aus Volksmärchen stammten. Im Bann ihrer eigenen ausgewähl- 
ten Exempel, die wertvolle doch sehr spezifische Gebrauchsweisen zeigten, ver- 
gaßen sie, daß jeder Kompositionsakt, jedes Schreiben, ja jede Äußerung sich 
sofort in einer besonderen Geschichte bewegt, die nicht mehr länger in gleicher 
Art offen ist: Diese Akte haben, als Akte, selbst in den anscheinend bizarrsten 
Fällen, notwendig „Inhalt“ und zeigen „Intention“, ihnen wird, auf dem einen 
oder anderen der tausend Wege, die möglich sind, sogar zufallen zu „re- 
präsentieren“. An der zweckmäßigen Abstraktion, die ein elementares lingui- 
stisches Material einführt, das Grundlage linguistischer Analyse im eigentlichen 
Sinn ist, festzuhalten und mit ihr in dem weiten Feld zu argumentieren, das 
bereits und unausweichlich einer Praxis zugehört, die jenes Material für diese 
und jene Zwecke einsetzt, wurde zum Mitsverständnis mehrerer Generationen 
von Theoretikern und, wenn auch in geringerer Anzahl, einiger Schriftsteller. 
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Vielleicht gibt es allerdings mehr als ein weites Feld von Praktiken; vielleicht 
lassen sich, durch die Verwicklungen, Unregelmäßigkeiten und Überschneidun- 
gen dieser Periode gezielter Innovation und Experimentierens hindurch, zwei 
grundlegende Richtungen ausmachen und zumindest provisorisch unterschei- 
den. 

Wir können damit anfangen, die beiden Bedeutungen zu registrieren, die 
„modern“ in diesem praktischen Kontext annimmt: „Modern“ heifst zum einen 
eine historische Zeitspanne, mit bestimmten und sich darin verändernden 
Merkmalen; doch „modern“ bedeutet auch jene „ewige Gegenwart“, kritisch 
so von Medvedev und Bachtin benannt, jenes Festhalten am Augenblick, das 
die materielle Realität der Veränderung praktisch wie theoretisch widerruft und 
leugnet, bis zu dem Punkt, da jedes Bewußtsein und jede Praxis im „Jetzt“ sind. 

Die erste Bedeutung, ihr Wahrnehmen der Veränderungen, die in der Tat 
Gesellschaft rekonstituieren (ein Wahrnehmen, das selbstverständlich selektiv 
war, an dieser oder jener Gruppe von Merkmalen orientiert, und das zu dieser 
oder jener Bewegung gehörte), war in einem extensiven Sinn grundlegend für 
eine Vorstellung von Zukunft und damit von einer Avantgarde. Aus der zwei- 
ten Bedeutung leitete und leitet sich etwas anderes ab: eine Generalisierung des 
allgemein Menschlichen, eingeschlossen Generalisierungen über Kunst und 
Sprache und dadurch des Bewußtseins. „Modern“ in diesem Sinn heißen ent- 
weder eine Reihe von Umständen, die erlauben, jenes allgemein Menschliche 
letztlich zu erkennen, nachdem die ideologischen Bindungen früherer Zeiten fie- 
len, oder aber es bezeichnet eine Reihe von Umständen, in denen eine Moderne 
die allgemeine und wahre Natur des Lebens bedroht, was Opposition und 
Ausweichen begründet. Eine Moderne gegen die Bedingungen der Moderne, 
keine avant-gardistische, sondern vielmehr eine arriere-gardistische Bewegung: 
die literarische Reaktion und die Tendenz, als deren Höhepunkt Elior gelten 
kann. 

Entsprechend scheint es zwei grundlegend entgegengesetzte Haltungen zur 
Sprache zu geben: die eine, die mit Sprache als Material in einem gesellschaft- 
lichen Prozeß umgeht, indem sie anerkannte Formen in Frage stellt und sich auf 
die Möglichkeiten einer neuen Praxis einläßt; und jene andere, die — wie das 
Beispiel mehrerer avantgardistischer Bewegungen zeigt - Sprache als Hindernis 
ansieht, das einem authentischen Bewußtsein im Wege steht: „Die Notwendig- 
keit des Ausdrucks ... erwächst gerade aus der Unmöglichkeit des Ausdrucks“.'* 
Oder was Artaud zu meinen scheint, wenn er schreibt: „Mein Denken läßt mich 
bei jedem Schritt im Stich - von der einfachen Tatsache des Denkens bis zur 
äußeren Tatsache, es in Worten zu materialisieren.“ '” 

In jeder dieser Positionen steckt, so könnte man sagen, ein Modernismus. 
Zugleich können wir feststellen: Während die erste Position in Theorie und 
Praxis gleichermaßen modern ist, kommt der zweiten eine moderne Haltung in 
der Praxis zu, doch der zugrundeliegenden Theorie, ihrem intransigenten Idea- 
lismus, bestenfalls die Erfindung neuer Ausdrücke für das „Unaussprechliche“ 
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sogar, wie es eben jetzt sein mufßs, antitheologische und antimetaphysische 
Ausdrücke für jenes gleiche „Unaussprechliche“. 

Derselbe grundlegende Unterschied wird innerhalb der Moderne offenkun- 
dig, betrachtet man die Formen, mit „dem Alodernen“ selbst umzugehen: zum 
einen jene, die sich mit der Geschichte und der Gesellschaftsformation aus- 
einandersetzen; zum anderen solche, die zustimmend oder ablehnend auf 
bestimmte allgemeine Merkmale abheben, Merkmale, die letztlich als eine Art 
„Hintergrund“ des im Vordergrund stehenden „kreativen Akts“ dienen. So 
erfahren wir in der Art einer Aufzählung vom Phänomen der Stadt, den neuen 
Technologien, den Veränderungen der Arbeit und der Klassen, vom Verfall und 
Zusammenbruch traditioneller Bekenntnisse und so weiter, und eine solche 
Auflistung kann endlos sein. Gleichwohl muß von den meisten oder allen die- 
ser aufgezählten möglichen Besonderheiten angenommen werden, daß sie ganze 
Gesellschaften bewegten und gesellschaftliche Entwicklungen beeinflußten, 
während die Moderne und die Avantgarde in allen ihren Spielarten, als Produ- 
zierende oder als Öffentlichkeit, niemals mehr als Minderheiten erreichten, oft 
sehr kleine Minderheiten. Mit Sicherheit wird man dem Einwand begegnen: 
Während das l.eben „der Massen“ in diesen und jenen Bahnen verläuft, sind die 
entscheidenden Bewegungen immer Minderheiten. Eine solch eitle Vorstellung 
war von Neuerern zu hören, die sich für die Schlacht wappnen, und ist dort ver- 
ständlich, doch bei privilegierten und sogar institutionalisierten Gruppen, wenn 
sie sich auch einer Avantgarde zurechnen, wird sie absurd. 

Um was es daher geht, sind nicht allgemeine Merkmale, sondern das 
Besondere. Sicher ist die Stadt relevant, vor allem die Stadt als Metropole. Ein 
sehr auffallendes Merkmal vieler moderner und avantgardistischer Bewegungen 
war, daß sie nicht nur in den grofsen metropolitanen Zentren auftraten, sondern 
daß so viele der Beteiligten als Immigranten in diese Metropolen kamen, wo ge- 
wissermaßen alle fremd waren. Sprache kann in einer solchen Situation als eine 
Art neues Faktum erscheinen: als einfaches „Medium“ im ästhetischen oder 
instrumentellen Sinn, da eine naturalisierte Kontinuität zu einer gesellschaftli- 
chen Norm von eigener Dauer nicht zur Verfügung steht; oder eben als System 
- das distanzierte, selbst das entfremdete Faktum. Darüber hinaus waren diese 
Metropolen die Hauptstädte des Imperialismus geworden. Die alte Hegemonie, 
die Kapitale und Provinzen verband, breitete sich über einen neuen Raum 
disparater, nicht selten völlig fremder und exotischer Kulturen und Sprachen 
aus. Das evolutionäre und familiäre Verständnis von Sprache, das in der For- 
mationsperiode der Nationalstaaten und Staatenbünde Grundlage der Sprach- 
wissenschaften gewesen war, ersetzten Thesen über universelle Systeme, denen 
Besonderheiten entweder als Exotika galten, was auch häufig für die literari- 
sche Praxis zutraf, oder aber als die begrenzten, momentanen und oberfläch- 
lichen Erscheinungen fundamentalerer Strukturen. 

Das bedeutete Gewinn und Verlust gleichermaßen: neue Möglichkeiten der 
Analyse jenseits der naturalisierten Formen; neue Arten falschen Transfers von 
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analytischen Positionen zur Praxis oder zu praktischen Ratschlägen. Unter den 
spezifischen Bedingungen tauchten verschiedene Formationen und Bewegungen 
auf: Die revolutionären Gruppen strebten in ihren politischen Projekten nach 
einer korrespondierenden Universalität; im Gegensatz dazu die reaktionäre 
Redoute, die der Absicht dient, eine literarische Sprache zu bewahren - entwe- 
der als reine Nationalsprache oder als authentische Sprache gegen die Banalität 
und Bedrückung des alltäglichen Sprachgebrauchs. 

Schließlich, und immer noch am schwierigsten zu bestimmen, gab es die 
Ausformung bestimmter spezifischer Innovationen, die sich im wesentlichen - 
wir verkürzen hier, was eine äußerst komplexe sozialgeschichtliche Analvse 
erfordern würde - auf drei typische Gruppen verteilten: eine Gruppe, die aus 
kolonisierten oder kapitalisierten Regionen in die Metropole gekommen war; 
eine, die aus Sprachgrenzgebieten herkam, wo eine dominante Sprache mit der 
Praxis und der Erinnerung an ältere oder autochthone Sprachen koexistierte; 
und Exilierte - eine zusehends wichtiger werdende Gruppe -, die bestimmte 
politische Regimes ablehnten oder von ihnen verfolgt wurden. In jedem dieser 
Fälle wurde, jenseits der interessanten Differenzen, eine alte Sprache margina- 
lisiert oder unterdrückt oder sonstwie einfach zurückgelassen. Die nun domi- 
nante Sprache interagierte entweder mit der untergeordneten oder aber sie 
wurde auf neue Art als gleichermaßen formbar und arbiträr angesehen: ein 
fremdes, doch zugängliches System, das Macht hatte und Möglichkeiten bot 
und das dennoch nicht - was für die meisten früheren Bewegungen galt, selbst 
wo sie experimentierten - die wirkliche oder mögliche Sprache der Leute war, 
sondern nun das Material bot für Gruppen, Agenturen, Fraktionen, spezifische 
Unternehmungen und deren tatsächlichen Zusammenhang sowie für den 
Komplex der Schreibenden, Glücksspieler, Über- und Zeichensetzer, Interpreten 
und Konstrukteure von Paradoxien der transkulturellen Neuerer und Clowns. 
Doch zudem waren nicht einmal diese Unterscheidungen und Trennungslinien 
verbürgt. 

Tatsächlich mußte das so sein, insofern die Verschiebung Teil einer allge- 
meinen und beschleunigten Entwicklung war, die Mobilität, Migration und 
paranationale Kommunikation auszeichnete. Diese Entwicklung, ihre Verallge- 
meinerung auf gewissem Niveau und vor allem an häufig exponierten Schau- 
plätzen, am deutlichsten bemerkbar in den USA, schien im Verlauf von Jahr- 
zehnten das, was die Erfahrung kleiner Minderheiten gewesen war, zu verwan- 
deln und so etwas wie eine Erklärung von Modernität selbst anzubieten. 

Es gab daraufhin eine heute vertraute Polarisierung: zwischen zum einen der 
„alteingesessenen“ Sprache und ihren literarischen Formen und zum andern der 
„neuen, dynamischen“ Sprache und entsprechend neuen Formen. Gleichwohl 
findet sich an jedem der beiden Pole eine weitere notwendige Unterscheidung. 
Die kulturellen Formen, die mit der „alteingesessenen“ Sprache verbunden sind 
(in der Praxis niemals eingesessen, wenn auch noch so alt), sind tatsächlich auf 
einer Ebene die aufgezwungenen Formen einer herrschenden Klasse und ihres 
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Diskurses. Doch war dies nie die einzige Ebene. Den Einsatz einer assoziieren- 
den Sprache und Formen intentionaler Kommunikation verfolgten andere 
gesellschaftliche Gruppen, deren spezifische Existenz (zu fassen im Begiff von 
Klasse und Gender) innerhalb der aufgezwungenen „nationalen“ Formen ein- 
gedämmt oder unkenntlich gemacht war, mit Nachdruck. In ähnlicher Weise 
waren die kulturellen Formen der „neuen, dynamischen“ Sprache niemals ein- 
fach experimentell oder Detreiend. Innerhalb der wirklichen historischen Dyna- 
mik konnten sie ausgesprochen manipulierend und wohlüberlegt ausbeuterisch 
sein, und sie waren dies auch. Die verbreiteten Methoden von PR- und Werbe- 
agenturen, die avantgardistische visuelle und sprachliche Verfahren überneh- 
men und verwässern, sind nur das evidenteste Beispiel; offenkundig kommer- 
zielle paranationale Kunst kennt viel mehr, wenn auch weniger offensichtliche 
interessante Fälle. Es gibt also eine praktische Verknüpfung einer selektiven 
Definition der Moderne mit den Asyımmetrien politischer und ökonomischer 
Herrschaft und Unterordnung. Auf isolierter formaler oder technischer Ebene 
läßst sich dies nicht erklären. 

Was wir wirklich untersuchen müssen, ist daher keine einzelne Haltung zur 
Sprache in der Avantgarde oder der Moderne. Wir müssen im Gegenteil eine 
Reihe voneinander geschiedener und in vielen Fällen tatsächlich entgegen- 
gesetzter Formationen identifizieren, so wie diese sich in der Sprache materia- 
lisiert haben. Das zwingt uns, über solch konventionelle Konzepte wie „avant- 
gardistische Praxis“ oder „moderner Text“ hinauszugehen. Formale Analyse 
kann einen Beitrag leisten, doch nur, wenn sie verknüpft ist mit einer Analyse, 
die die komplexe Formation einbezieht. 

Die „Vielstimmigkeit“, die „Polyphonie“, das „Dialogische“ als Merkmale 
eines Texts müssen also auf gesellschaftliche Praxis bezogen werden, wenn sie 
begrifflich streng gebraucht werden sollen. Denn diese Konzepte reichen vom 
innovativen Einschlufs einer Vielzahl von Stimmen und soziolinguistischen 
Beziehungen (wie das Deachtenswerte historische Beispiel des populären Dra- 
mas in der englischen Renaissance zeigt, einer frühen Periode der Migration 
und erneuten Integration) bis zu Formen, die weder in ihrer Wirkung noch in 
ihrer Intention über das selbstbezügliche Nachahmen anderer hinausgehen: eine 
Wucherung und falsche Wechselbeziehung sprachlicher (Klassen- und Gender-) 
Stereotype, die sich aus einem indifferenten und beschränkt technischen 
Bewußtsein speist. Die Innovation kann zu ihrem Formationsprozeß zurück- 
verfolgt werden, doch die isolierte Technik läfst sich gewöhnlich zu Interessen 
zurückverfolgen, die direkt oder verschoben der Herrschaft dienen. Entspre- 
chend muß die wesentliche Erfindung im Bereich und Korpus des alltäglichen 
Idioms innerhalb eines Kontexts, der reich an literarischen und kulturellen 
Anspielungen ist, nicht nur formal, sondern im Hinblick auf ihre Formation 
unterschieden werden vom Belauschen und Imitieren der in den entscheidenden 
Agenturen sogenannten Vox Pop: der sprachliche Kniff, um politisch und kom- 
merziell Zugriff und Kontrolle zu garantieren. Die diametral entgegengesetzten 
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Beispiele mögen relativ einfach auseinanderzuhalten sein, doch der komplexe 
Bereich zwischen ihnen bedarf einer sehr genauen Untersuchung. Die Schwie- 
rigkeit wird bisweilen noch gesteigert durch eine gewisse Unentschiedenheit des 
Faktums von „literarischem Text“ und „allgemeinem kulturellen Diskurs“, an 
der ironischerweise, doch mit ganz anderen Absichten, Teile der Avantgarde 
gearbeitet hatten. 

Schließlich kann diese Arbeit nur getan werden, wenn wir anfangen, uns jen- 
seits der anerkannten theoretischen Positionen zu bewegen, die die angewandte 
Sprachwissenschaft und die Formen der Literaturanalyse, die sich davon ablei- 
ten und die auf vielen Ebenen intern genau diesen Entwicklungen folgen, bie- 
ten; oft werden tatsächlich die Formulierungen der operativen Manifeste 
bestimmter avantgardistischer Bewegungen wiederholt, um gerade eine unab- 
hängige Erklärung ihrer Formation und des größsten Teils ihrer Praxis anzubie- 
ten. Solches Vorgehen trägt nicht zur notwendigen Arbeit bei, sondern ver- 
schiebt sie bis in alle Unendlichkeit - in ihre „ewige Gegenwart“. Zugleich aber 
bleiben die Geschichte und die Praxis derselben Bewegungen, blicken wir auf 
sie zurück, um ein paar neue Einblicke in die grundlegenden Verknüpfungen 
zwischen Formationen und Formen zu ermöglichen, Quellen der Inspiration 
und der Stärke. 


Übersetzung aus dem Englischen von Thomas Atzert 


Editorische Notiz: „Language and the Avant-Garde“ geht zurück auf einen 
Vortrag bei der Konferenz „The Linguistics of Writing“, University of Strath- 
clyde, 4. - 6. Juli 1986. Die Übersetzung folgt der postumen Veröffentlichung 
in: Raymond Williams, The Politics of Modernism, London, New York: Verso 
1989. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags. 
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Vorwort, in: Ders., Werke (Frankfurter Ausgabe), Bd. 5, Frankfurt a.M. 1984, S.768 
u. 764 
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Die Manipulation hat stattzufinden! 


Interview mit Sascha Anderson und Bert Papenfuß 


Der Prenzlauer Berg stand zu DDR-Zeiten als Synonym für selbstbestimmte 
Kunst- und Alternativkultur, als deren führende Protagonisten auch die Dichter 
Sascha Anderson und Bert Papenfuß galten. Es gab aber auch den denunziato- 
rischen Standpunkt, vertreten etwa von Georg Baselitz in seinem Verdikt über 
den Unwert künstlerischer Arbeiten von den in der DDR gebliebenen Kollegen. 
Oder von Lutz Rathenow, der die Stasi-Verbindungen von Sascha Anderson als 
willkommene Gelegenheit nahm, vom „Selbstbetrug einer Scheinopposition“ 
zu sprechen. Carl Corino verunglimpfte die Literatur des Prenzlauer Bergs als 
„Dokumente einer Sozialpathologie“. Anderson und Papenfuß gehörten An- 
fang der neunziger Jahre zu den Gründern des Druckhauses Galrev, dessen ver- 
legerischer Schwerpunkt Lyrikbände sind. 


Jürgen Schneider/Dirk Teschner: Wolf Biermann singt für die 
CSU, und du, Sascha, bist und bleibst „das Arschloch”, wie es 
auch in der Ausstellung Boheme und Diktatur in der DDR im 
Deutschen Historischen Museum in Berlin als Fotozeile zu 


lesen war. 


Sascha Anderson: Ich habe die Ausstellung nicht gesehen, nur den Katalog, der 
wohl der Sache mehr gerecht wird und nicht so vergötterungsmäßig rüber- 
kommt. 

Bert Papenfuß: Ich denke, man wollte das Thema endlich vom Tisch haben, 
ähnlich wie das Totfeiern von Brecht, das wir jetzt erleben. Man hat da drei 
Leute rangesetzt, die eigentlich nichts mit dieser Szene zu tun hatten, einer ist 
dann abgesprungen. Die anderen beiden haben ihre großse Chance verpaßst, sie 
hätten, grade wegen ihrer Distanz zur Szene, eine andere Sichtweise herausar- 
beiten können. Jetzt ist die Sache auf lange Zeit erstmal vermasselt, vielleicht 
auch gut so. 


Die „Prenzlauer Berg Connection” ist also im Museum gelan- 

det. Anläßlich einer Lesung von Henryk Gericke und anderen 

war schon von einer post-Galrev-Generation die Rede. 
Anderson: Ja, sie müssen erstmal ihre Begriffe setzen. So wie Hunde an die 
Bäume pinkeln, um ihr Revier abzustecken. Warum nicht post-Galrev? Das ist 
ein ganz hübscher Begriff, er bezeichnet eine politische und weniger eine kultu- 
relle Situation. 


Papenfuß: Wobei aber die Leute, die diese Generation verkörpern, einmal bei 
Galrev angefangen haben. 


In der taz stand, daß diese Leute sich um die Zeitschrift moos- 
brand sammeln. 
Papenfuls: »moosbrand ıst zwar mein label mate, aber ein doch behäbiges Pro- 
vinzblatt. Mir fehlt darin das Urbane, was uns aus- und ankotzt. Zu gediegen. 
Anderson: Aber das kann ja erst was werden, mit diesem moosbrand, mit dem 
vielen Geld, das im Land Brandenburg ausgeschüttet wird. 
Papenfufs: Eine reine Literaturzeitung ist wenig zwingend. Mit dem Sklaven 
haben wir versucht, die Zeitung zu machen, die wir gern lesen würden. Wir 
haben versucht, das Umfeld für Literatur zu bringen, den Hintergrund und das 
soziale Umfeld. 
Anderson: Im Unterschied zu einer Literaturzeitschrift sind die Sklaven eine 
politische Zeitung, angereichert mit Literatur. 
Ist der Grund, warum heute sehr viele verschiedene Gruppen 
nebeneinander her existieren, wirklich in einer stärkeren 
Trennung von politischer Literatur und den „Astheten” zu 
sehen? Henryk Gericke sprach beim Scheitern eures Druck- 
haus Galrev stärker von technisch-organisatorischen Proble- 


men.' 


Anderson: Henryk wollte, daß alles strikt demokratisch abläuft. Die Autoren 
sollten um einen runden Tisch sitzen und alles gemeinsam entscheiden. Da war 
ich von Anfang an dagegen. Um den ersten Tisch bei Galrev saßen Leute mit 
typischen DDR-Biografien. Die hatten alle eine gewisse Erfahrung. Es ging 
nicht um eine neue Lyrikbewegung, sondern um die Entscheidung jedes einzel- 
nen, das, was er mal gelernt hat, zu qualifizieren. „Wir“ waren Schriftsetzer, 
Drucker, Buchbinder, Ökonomen, vielleicht auch Filous, Anarchisten, Klein- 
bürger. Das hätte man zu organisieren gehabt und nicht eine basisdemokrati- 
sche Fortsetzung von Boheme. Man kann Kompetenzen vertrauen, aber nicht 
Idealen, nicht mal denen, die man selbst hat. 

Papenfufßs: Es hätte doch einen Autorenbeirat geben können, der mitentscheidet. 
Anderson: Das wäre eine Möglichkeit gewesen, aber da kam die ganze Stası- 
geschichte dazwischen, und dann war es zu spät dafür. Ich habe sechs Jahre lang 
Galrev gemacht, und Galrev gibt es nun weitere drei Jahre, und das Programm 
scheint zu laufen. Es mag eine post-Galrev-Generation geben, aber die Dichter 
kommen alle von Galrev. Sie haben sich weniger vom Prenzlauer Berg als viel- 
mehr von der Geschichte des Prenzlauer Bergs gelöst. 


In der literaturWERKSstatt berlin fand dieser Tage eine Lese- 
reihe statt. Die eingeladenen Dichterinnen und Dichter - 
Barbara Köhler, Marcel Beyer, Kathrin Schmidt, Albert Oster- 
maier, Wilhelm Bartsch, Gerhard Falkner, Peter Waterhouse 
und Adolf Endler - so hieß es, dürften für sich in Anspruch 
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nehmen, zu den wichtigsten Stimmen der deutschsprachigen 
Lyrik in den neunziger Jahren zu gehören. Von der 
„Prenzlauer Berg Connection” war also nur Adolf Endler 
dabei. 


Papenfuß: Die wollten mal andere Autoren vorstellen. In der literarurWERK- 
statt fanden in der Vergangenheit schon viele Veranstaltungen mit Dichtern aus 
dem Prenzlauer Berg statt. Das braucht man nicht so ernst nehmen. 

Anderson: Und selbst wenn man es nicht ernst nimmt, bleibt ein Aspekt der 
Existenzangst des Funktionärs auch dieser Gesellschaft. Der ist natürlich öko- 
nomisch begründet. Zum x-ten mal, für Papenfuß bekommt man nicht schon 
wieder Geld vom Staat oder von der Lotterie das Honorar. Für Anderson schon 
überhaupt keins. Ich geh ja doch ab und an zu Lesungen wie in der literatur- 
WERKstatt. Fast alle, die mit mir im Privaten nicht nur freundlich, sondern 
anteilmäßig arschkriecherisch verkehren, sind bei solchen öffentlichen Veran- 
staltungen sehr darauf bedacht, nicht vom jeweils anderen ertappt zu werden, 
wie sie mich wenigstens grüßen. Dann gehen sie in eine Kneipe und versichern 
sich vorab gegenseitig, daß mit mir an einem Tisch zu sitzen nun überhaupt 
nicht geht. Das sind ja nicht etwa die, welche im vorigen System so sehr gelit- 
ten haben, unter mir zum Beispiel, sondern die, welchen die Furcht im Auge 
steht, sie könnte, jetzt dem Leid begegnen, der Nichtverbeamtung, der 
Unwürde, keine Kultur-Stütze mehr zu bekommen. 


Du hast das Pech gehabt, als einer der ersten geoutet zu wer- 
den. Und der Zeitpunkt war genau gewählt. Die Akten waren 
ja bereits einzelnen Leuten bekannt gewesen. Galrev war im 
Begriff, eine relativ starke Position zu erlangen, schließlich 
drängten zwanzig bis dreißig Dichter aus der DDR auf den 
ziemlich kleinen Lyrikmarkt. Und Wolf Biermann wollte sich 
als der einzige DDR-Dissident stilisieren. Andere sind ebenfalls 
als IMs geoutet worden; Müller ist geoutet worden, aber mit 
Heiner Müller ließ sich jeder gern in der Öffentlichkeit sehen. 


Anderson: Also gut, da gibt es große Unterschiede zwischen Müller und mir 
und auch zwischen den Funktionen, die wir bei der Stasi hatten. Ich glaube 
nicht, daß da viel geplant war. Jürgen Fuchs hatte schon lange recherchiert, war 
aber noch nicht fertig. Der Spiegel stellte die Bedingung, daß erst nach Beendi- 
gung der Recherchen darüber berichtet wird. 


Bei der Boheme-Ausstellung wurdest allein du als Stasi- 
Arschloch gebrandmarkt. Im „Torpedokäfer” fand eine 
Sklaven-Veranstaltung gegen diese Ausstellung statt, bei der 
viele aus der Prenzlauer Berg-Szene anwesend waren. Die 
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Veranstaltung blieb folgenlos. Das lag wohl auch daran, daß 

die Sklaven-Spaltung schon voll im Gange war. 
Papenfußs: Bei den Sklaven gab es immer zwei Fraktionen. Die eine stand für 
den bürgerlichen Widerstand in der DDR, die andere Seite für „Prenzlauer Berg 
Connection”. Die Idee von Sklaven war ja, die politische Szene mit der Kunst- 
szene zusammenzubringen. Das ist aber in einen Kampf ausgeartet. Die einen 
wollten den anderen nachweisen, daß die anderen gar nicht existieren. Die 
„Prenzlauer Berg Connection” gibt es doch gar nicht mehr, was macht der Rest 
überhaupt? Nun, der Rest ist sehr aktiv, die Leute machen ihr Ding, wer 
schreibt, schreibt, und wer schweigt, schweigt unaufgefordert. Die sogenannte 


Bürgerbewegung hingegen wurde von den großen Parteien geschluckt, viel Spaß 
beim Verdauen. 


Die Veranstaltung war eher ein Komplott. Die politikindoktrinierten Revo- 

Jutionsphantasten um Klaus Wolfram wollten einfach nur nachweisen, daß die 
Literaten nichts zu sagen haben; ziemlich perfide, spiegelt aber deren desolate 
Situation. Thomas Martin hat dann danach eine schnöselige Veranstaltungs- 
kritik für Sklaven geschrieben und Stefan Döring dafür gelobt, daß er wie ein 
wahrer Dichter geschwiegen hat. Cool. 
Anderson: Die meisten wollen ja nicht mit dem Begriff des Prenzlauer Bergs in 
Verbindung gebracht werden. Sie übersetzen ihre Einsamkeit in Autarkie und 
wuchern dann mit diesem halben Pfund in der Öffentlichkeit. Sie werden ja 
auch nicht für ihre Texte bezahlt, höchstens für ihre Aufführung. Der öffentli- 
che Zynismus ist ja nichts weiter als ein Plakat des Wissens davon. 

Was ist das heute, der Prenzlauer Berg? Das wäre ganz sicher eine recht 
interessante Veranstaltung. Es ist jetzt hier mehr los als vor fünfzehn Jahren. Es 
ist ein unglaublich aktives Feld. Und wenn man dann untersucht, was das für 
Leute sind, die aktiv sind, und was sie tun, dann sind das zu fünfzig Prozent die 
Leute, die das auch schon vor fünfzehn Jahren getan haben. 


Heißt das, der Versuch, politisch und künstlerisch inspirierte 
Leute, jüngere und ältere, zusammenzubringen, ist geschei- 
tert, und die Spaltung der Zeitschrift Sklaven ist Ausdruck 


davon? 

Anderson: Das war schon zu DDR-Zeiten so, es gab immer Interesse von 
Künstlern an Politik, während es nie Interesse der Politischen an Kunst gab. 
Kunst wurde immer nur als Vehikel benutzt. Sich in einer Wohnung nur zu tref- 
fen, brachte es nicht, man mufste immer auch eine Dichterlesung dabei haben, 
oder in der Kirche ein Rockkonzert oder Performances. Dafür wurden die 
Künstler immer gebraucht. Die Kunstszene hat auch andere Möglichkeiten 
gehabt und hat die auch selbst organisiert, während die Politik nie etwas selbst 
organisierte. Das Interesse ist immer sehr einseitig, und wenn die Kunst nicht 
mehr gebraucht wird, wirft jeder Politiker die Kunst sehr schnell über Bord. 
Papenfußs: Kunst ist politisch, aber die Kunst, die ich meine, ist antipolitisch. 
Anderson: Und umgekehrt hat Politik nichts mit Ästhetik zu tun. 
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Papenfuß: Ich meine nicht apolitisch, sondern explizit antipolitisch und anti- 
etatistisch. Es gab diese systemgegnerische Strömung in der Literatur schon 
immer, und genauso in der bildenden Kunst, weniger im Theater. In Interims- 
situationen gibt es ein Koalieren mit politischen Strömungen, siche Berlin Dada, 
Novembergruppe usw. Grundsätzlich gibt es Staatskunst und Hochkultur auf 
der einen Seite und Systemgegner auf der anderen. Ich bevorzuge die anarchi- 
stische Poesie gegenüber der sozialdemokratischen. Im Denken der bolsche- 
wistischen Revolutionsphantasten hält sich aber immer noch der Mythos vom 
alten Sozi. Da fällt mir Degenhardt ein, der sich bis heute tapfer schlägt, dessen 
neue Platten auch toll sind. 


Dein Gedichtpamphlet Berliner Zapfenstreich trägt den Unter- 
titel „Schnelle Eingreifgesänge”. Also eher weg von der 
Opposition, die in die Sprache selbst verlagert ist, hin zu 
direkt eingreifender Literatur, die so in die Sklaven einwirkte? 
Im Vergleich zu deinen früheren sind die darin enthaltenen 
Gedichte doch eher Agitprop? 


Papenfuß: Erich Weinert bezeichnete seine Agitprop-Texte der zwanziger Jahre 
als „zirzensische Propaganda”. Die Gesamtausgabe der Texte, die ich für 
Sklaven geschrieben habe, erscheint demnächst bei Janus Press als betze mit 
dem Untertitel „lazarettpoesie, latrinengesänge & zirzensische propaganda“. 
Anfang der achtziger Jahre habe ich Texte geschrieben, die antipolitisch auf die 
DDR-Politik reagierten, die nannte ıch damals „AtionAganda“, also das 
Gegenteil von Agitprop. Vielleicht nicht der Poesie letzter Schlufßs, aber ... 


Und dein demnächst erscheinendes Buch SBZ? 


Papenfuß: Da steht die persönliche Aversion, die oft die „Schnellen Eingreif- 
gesänge“ motivierte, nicht so sehr im Vordergrund. SBZ schöpft aus der Tiefe 
und geht in die Tiefe. Ich habe mich sozusagen besonnen und versuche über 
meine persönliche Geschichte und mein individuelles Erleben hinauszugehen. 
Die Texte sind eher kontemplativ im Vergleich zur schnellen Oberfläche der 
hetze. 


Für was steht SBZ? Für das, was das Kürzel immer schon 


meinte? 


Papenfuß: Für Sowjetische Besatzungszone, geht aber über die reine DDR- 
Geschichte hinaus. Es symbolisiert auch die Verbundenheit mit den Ländern des 
Ostblocks. Wir hatten ja mehr Kontakte nach Osteuropa als nach Westeuropa, 
das kommt jetzt wieder stärker zum Tragen. Die Russen stellen mittlerweile in 
Berlin neben den Türken die größte Minderheit dar. Das fällt nicht so sehr ins 
Auge, aber man erkennt sich am „Stallgeruch“. 
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In Sklaven wolltet ihr doch auch verstärkt Texte aus Ost- 


europa bringen. Das hat offensichtlich nicht richtig geklappt? 

Papenfuß: Wir haben viele Kontakte geknüpft. Die Veranstaltungsreihe „Skla- 
ven Markt“ ist fast zu einer reinen Östeuropaveranstaltung geworden. Sklaven 
war ja journalistisch betrachtet nie richtig gut. Darum ging es auch nicht. Aber 
jetzt haben wir Korrespondenten und Agenten an vielen Orten im Osten. Leute 
wie Andrej Velikanov, Alexander Brener, Dimitrij Kostjenko haben wir in Skla- 
ven publiziert und im „Sklaven Markt“ gefeatured. Oder auch die Künstler- 
gruppe Mitki und die Band Graschdanskaja Oborona, da tun sich aber Proble- 
me auf: Darf man kriegskommunistische Lieder singen, was passiert, wenn man 
mit einem Nationalbolschewisten auf der Straße gesehen wird ... 


Bert, du bekommst im März den Erich-Fried-Preis überreicht. 
Volker Braun hatte dich dafür vorgeschlagen. Bekommst du 
den Preis für deine neuen Texte? 


Papenfuß: Das glaube ich schon. 
Anderson: Wenn es um das direkt Politische von Erich Fried geht, ist der Preis 
auch angemessen. 


Hast du eine Affinität zu Fried, Bert? 


Papenfuß: Ich kenne Fried nicht besonders gut, aber was mir an seinen Texten 
aufgefallen ist: Er war nicht sprachkritisch im Sinne der konkreten Poesie, aller- 
dings wußte er schon die Möglichkeiten der Sprache zu nutzen und zu kanali- 
sieren. Es sind oft Gedankensplitter, die aus einem Wortspiel herauskommen, 
die dann ein Sinnspiel erzeugen, und das wird dann in eine bestimmte politische 
Richtung forciert. Ich kann verstehen, daß Leute berührt sind. Das ist mir auch 
nicht fremd. Ich arbeite auch so. 

Anderson: Aber du bist dahin gekommen, und er ist nie da weggekommen. Ich 
habe letztens unsägliche Liebesgedichte von Erich Fried gelesen. Das ist un- 
glaublich. Fried hat einige Modelle, im Brechtschen Sinne, umgestofsen. Und 
das Umstoßen dieser Modelle ist ein Gedanke, der den Linken sehr gelegen 
kam. Sie wollten ja sowieso die Grenzen der Kunst auflösen. Sie wollten das Sy- 
stem „das ist Kunst - das ist nicht Kunst“ kippen. Da kam Fried genau richtig. 


Ihr gebt zusammen die Poetischen Boegen heraus.? Würdet ihr 
denn Texte wie die von Erich Fried veröffentlichen? Nach wel- 
chen Auswahlkriterien geht ihr vor? 
Anderson: Ich hätte ganz sicher keine Texte von Erich Fried aufgenommen. 
Mit den Boegen wollten wir auch weg vom Verlagswesen, um direkt an die 
Buchläden ranzugehen. Nur haben gerade zwei der beteiligten Buchläden Pleite 


gemacht. Die großen Verlage leisten sich immer einen Lyriker so hinten dran. 
Aber Galrev hat gezeigt, dafs man einen ganzen Verlag mit Lyrik machen kann. 


Wenn ihr in Bücher CDs von Musikprojekten, an denen ihr 
beteiligt wart, einlegt, erreicht ihr dadurch auch andere Leute? 
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Papenfuß: Nein, überhaupt nicht. Die CD hören sich nur die Leser an. Nicht 
anders herum. Das wäre ja schön, da könnten wir die Bücher ja auch in Plat- 
tenläden verkaufen, aber das funktioniert nicht. Dafür gibt es keine Vertriebs- 
systeme. Bei dem neuen Buch SBZ ist bei der Vorzugsausgabe eine CD der 
Gruppe Herbst in Peking eingelegt. 

Anderson: In Egmont Hesses Edition Quert zui opü erscheint jetzt noch mal 
mein erster Gedichtband Killersatellit mit einer CD meiner damaligen Band 
Fabrik. Siebzig Minuten richtige Rockmusik. Hanns Eisler-Rock. Ich habe 
schon überlegt, ob ich die CD nicht noch einem Musikvertrieb anbiete. 


Wo sind eure Leser zu finden, im Osten oder im Westen? 


Andersen: Ich denke halbe-halbe. 

Papenfufßs: Meine Erfahrungen bei Lesungen sind die, daß im Osten das eher so 
Parties sind, da gibt es kein Gespräch mehr hinterher. Die sagen, stimmt so, 
damit kann man umgehen, steht so da, wird nicht mehr diskutiert. Da kommst 
du vorbei, liest was, dann trinken wir ein paar Bier, und dann gehen wir irgend- 
wo hin. Während im Westen die Leute aufmerksam zuhören, ein bißchen neu- 
gierig, eine merkwürdige Haltung, die uns der Autor da überbraten will; ein 
bischen Entsetzen ist auch immer dabei. Die sagen, das ist von den Beatniks, 
das kommt von Dada, das von der konkreten Poesie und das kommt daher. Das 
alles durchmatschen und noch ein bißchen Ostpfiff rein. 

Schreiben ist ein Prozefs der Aneignung. Man kann sich natürlich auch Ent- 

fremdung aneignen, den Eindruck habe ich von vielerlei Literatur, die mir so 
unter die Augen kommt, so um das Feuilletonniveau herum. Schreiben geht fol- 
gendermaßen: Etwas geschieht, das ist das Ereignis, dann kommt das Schwie- 
rigste, das ich als das „Eignis” benenne. Was das ist, muß jeder Adept selbst 
herausfinden. Dann kommt das eigentliche Schreiben, die „Aneignung”, die 
umkippt in die „Übereignung”. Ganz einfach eigentlich, dieses Lavieren zwi- 
schen Musenkuß, Selbstverdruß und Anarchismus. 
Anderson: Manipulation ist nötig, damit das Geeignete nicht verwechselt wer- 
den kann mit der Realität. Wenn man sich etwas aneignet, dann ist Literatur ein 
Übereignen. Reines Aneignen wäre, man nimmt die Schere und schneidet den 
Bäumen den Ast ab, also in meinem Falle. Bei Bert ist es komplizierter, weil er 
immer gleich sonstwas abschneiden muß. Mir würde ein Ast erstmal genügen, 
oder ein Zweig, und das wäre eine Aneignung. Die Übereignung ist, das in 
Sprache so reinbringen, dafs es nicht mehr dem Zweig zu sehr ähnelt, sonst 
könnte man das ja verwechseln. Es gibt die ewigen Theorien, ob das nun Gerald 
Manley Hopkins oder heute noch Peter Waterhouse ist, die meinen, Landschaft 
sei Sprache. Es gibt nun aber viele Dinge, die etwas nicht verbinden, sondern 
trennen. Darum finde ich es ganz simpel. Die Manipulation hat stattzufinden. 
Papenfuß: Wenn man journalistisch schreibt, ist man dem Geschehen so sehr 
verhaftet, dafs man hinter sich zurückbleibt. Während es in der Lyrik eher 
darum geht, etwas zu Tage zu fördern. Das ist oft ein schmerzhafter Prozeß. 
Schreiben macht ja nicht Spaß in dem Sinne, jedenfalls nicht immer. 
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Anderson: Es geht um das Verständnis in dem Sinne, dafs Sprache nicht iden- 
tisch ist mit dem Besprochenen. Sie ist nicht der Vermittler von Sein und 
Denken. Sie ist eher in Heideggerschem Maßse eine Entspiegelung des Da-Seins. 
Papenfuß: Ich finde Gedichte authentisch. In der Prosa mufs du dir irgendwel- 
che Sachen ausdenken und in Schemen pressen. Ich mache ja auch hin und wie- 
der Manifeste und Prosa und bin meistens entsetzt über die Ungenauigkeit, du 
schreibst solche Texte, um zu reagieren. 
Anderson: Aber das stimmt ja auch mit dem überein, was war, während man in 
diesen Manifesten sehr viel von sich selber sieht, aber wenig von dem, was war. 
Papenfuß: Richtig authentisch sind Notizen, so zwischen „Ereignis” und 
„Eignis”. 

Heiner Müller hat bei der Büchner-Preis-Verleihung an Durs 

Grünbein von einer Generation ohne Vaterland und Mutter- 

sprache gesprochen. 


Anderson: Grünbein war eine Generation später als wir. 

Papenfuß: Er meint nicht uns damit. Grünbein ist der erste post-Galrev. 
Anderson: Grünbeins Verlag, Suhrkamp, hat sofort gesagt, nein, Anderson war 
bei der Stasi, bei dem kannst du kein Buch veröffentlichen. Das ist eben so, und 
daran erkennt man schon einiges. Grünbein ist Ja erst Mitte der achtziger Jahre 
von Dresden nach Berlin gekommen. Bis dahin tat er alles, um möglichst ame- 
rikanisch zu schreiben. Dann hat er es geschafft und sofort die Kurve gekratzt. 
Darum konnte Müller das sagen. Aber es ist eher eine Frage der Natur oder eine 
Frage der Intelligenz, daß man lose ist. Bei Grünbein halte ıch es eher für eine 
Sache der Intelligenz. Das hat nichts mit seiner Lyrik zu tun. 

Papenfuß: Seine Lyrik ist zu intelligent, hat nichts Animalisches, lebt doch gar 
nicht. Ein Gedicht, wenn es gut ist oder ganz besonders bösartig, ıst ein Lebe- 
wesen, das anfängt, sich zu bewegen. 


In einem Gedicht von Bert war die Rede vom „walten des kie- 
zes”. Es kommt einem so vor, daß man auf den Anschluß der 
DDR am Prenzlauer Berg mit dem Einigeln und Festhalten am 
Kiez und den alten Zusammenhängen reagiert. Es manifestiert 
sich ein merkwürdiges Verhalten dem Westen gegenüber, das 
sich nicht so sehr an den realen Verhältnissen mißt, sondern 
mit simplen Ost-West Ressentiments arbeitet. 
Anderson: Der Zuhörer oder Leser im Westen ist aufgewachsen mit einer Art 
Wörterbuch der Demokratie, und da steht freie Meinungsäußerung weit vor 
Kompetenz. Und in der Schule haben sie dann auch schon fürs pure Sich-äußern 
Streicheleinheiten und gute Zensuren bekommen. Der Quatsch, den sie sich ein- 
geredet haben, steht ja in keinem Zeugnis. Das merkt man natürlich bei 


Lesungen. Wenn das Wort kreativ fällt, dann wachen sie blitzartig auf, diese 
kleinen Göttinnen und Götter ihrer selbst. 
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Und die Aversion gegen Westler hier im Kiez, die sich in „Geht 


doch nach drüben”-Aufforderungen ausdrückt? 

Anderson: Wir leben hier, wir sind quasi hier geistig aufgewachsen, und wenn 
ich in die Fremde ginge, dann müßste ich mich dort einer Szene anschließen, die 
schon vorhanden ist, ich müßte mir neue Freunde machen, wenn das überhaupt 
geht. Hier ist es aber umgekehrt. Die Leute, die von sonstwoher kommen, kom- 
men ın den Prenzlauer Berg. Entweder kommen sie in Gruppen, in schwäbi- 
schen Gruppen oder in hessischen Gruppen und haben ihre Freunde mitge- 
bracht, oder sie müssen sich ein neues Umfeld suchen. Das Umfeld kann aber 
nur das sein, was hier schon ist. Das hat nichts mit Osten oder Westen zu tun. 
Blofs, wenn ein Westler herkommt, bin ich doch jetzt kein Feind des Westens, 
wenn ich mit dem nicht befreundet bin. 


Seit so etwa 1993 hat sich hier viel verändert. Die Westler 
werden generös pauschal verdammt, sind schuldig und fehl 
am Platze. Egal welcher Klasse, welchen Standes, welcher 
Profession und zu welchem Behuf, es hat sich zu Ende diffe- 
renziert. 


Anderson: Es gibt einen Prozeß, wo viele Leute, die hier leben, sagen, sie sind 
über den Tisch gezogen worden, und das müssen die persönlich ausleben. Von 
den zwanzig Häusern in unserer Straße gehören achtzehn Westlern. Die Erfah- 
rungen haben alle gemacht. Fünfzig Prozent des Prenzlauer Bergs sind in 
Westhand. 

Papenfuß: Lokalpatriotismus als Form der Selbstbehauptung. Was ich damals 
„walten des kiezes” genannt habe, ist heute Kiezismus. Kiezismus ist sowas wie 
political correctness, oder das Gegenteil davon, in bezug auf Wohnverhältnisse 
und Lebensumstände. Es gibt auch sowas wie einen genuinen Trotz. Ich habe in 
der DDR nie F6 geraucht, heute schon. Gib mir mal ’ne Cabi, ne gute alte. Für 
mich sind die Sachsen immer noch Hauptfeind, und wenn die knapp werden, 
was allerdings schon eingetreten ist, dann eben die Schwaben. Kampf dem 
Kıezismus! 


Das Interview fand am 19. Februar 1998 statt. 
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Nationales Management im Kulturbetrieb 
Deutschlandbilder und die Umschreibung der Geschichte 


Jost Müller 


Als vergangenen Herbst die Ausstellung Deutschlandbilder. Kunst aus einem 
geteilten Land als Zentralveranstaltung der 47. Berliner Festwochen im Martin- 
Gropius-Bau eröffnet wurde, war vorderhand nicht auszumachen, ob das im 
Titel angekündigte Konzept die nationale Semantik, die sich im Kulturbereich 
etabliert hat, lediglich festzurren oder ausweiten und sogar noch verstärken 
sollte. Für letzteres sprechen zumindest die einleitenden Beiträge im Ausstel- 
lungskatalog von Herausgeber und Kokurator Eckhart Gillen, von Kunsthisto- 
riker Siegfried Gohr und von SPD-Bildungsreferent Tilman Fichter. Zudem 
kann das Ansinnen der Ausstellungsmacher, der bildenden Kunst aus BRD und 
DDR das Thema „Deutschland“ zu unterlegen, ohne Zweifel als Versuch einer 
Ausweitung des nationalen Mythos verstanden werden. Nach den Analysen 
von Roland Barthes gehört der moderne Mythos und in besonderer Weise jener, 
der sich auf die Nation bezieht, ganz der säkularisierten Welt an. 

Der nationale Mythos bildet ein sekundäres semiologisches System, das 
alles, was ihm als Objekt eingegliedert wird, zum Verstummen bringt, eine Art 
Metasprache, die die Dinge überwuchert und unkenntlich macht, indem sie von 
ihnen spricht.' Der Titel Deutschlandbilder gehört dieser Metasprache an und 
verrät, worum es den Ausstellungsmachern letztlich ging. „Der Titel“, so heißt 
es in der abschließenden Presseerklärung vom 9. Januar 1998, „erwies sich als 
Zündschnur, die den kritischen Funken an die Exponate heranführte.“ Die 
Exponate selbst sollten dem Publikum also nicht in ihrer Historizität und auf 
die Bedingungen ihrer Produktion hin transparent gemacht, sondern unter eine 
neue rhetorische Logik subsumiert, oder einfacher, unter einem nationalen 
Logo vorgestellt werden. 


Semantik einer affirmierenden Kritik 

Für das, was unter Kritik zu verstehen war, lieferten die nationalen Sozial- 
demokraten das Stichwort. Tilman Fichter etwa, vor fünf Jahren mit seinem 
unter der Ägide von Rainer Zitelmann im Ullstein Verlag erschienen Buch Die 
SPD und die Nation an dem Projekt zur Etablierung von nationalistisch orien- 
tierten Fraktionen in allen Bundestagsparteien beteiligt, deutet dazu - in Ab- 
sehung von allen internationalen Dimensionen, von der radikalen Opposition 
in den Städten an Ost- und Westküste der USA, vom „Pariser Mai“ und „Prager 
Frühling“ - die Protestbewegung am Ende der sechziger Jahre zu einem natio- 
nalgeschichtlichen Datum um, denn mit ihr sei, wie Fichter in seinem Katalog- 
beitrag schreibt, der „Einstieg der Nachkriegsdeutschen“ in eine „selbstkriti- 


sche Nationalkultur“ erfolgt (Katalog, S. 47). Das Oxymoron aus Selbstkritik 
und Nationalkultur steht für die Vorstellung einer Bewältigung der NS-Vergan- 
genheit durch die 68er-Generation, so daß nach 1989 eine neue Generation an 
die Restituierung der Nationalkultur gehen könne. Ähnliches muß auch Peter 
Brandt, seit den siebziger Jahren bereits Verfechter einer Nationalisierung der 
linken Opposition, heute Professor für Neuere Geschichte an der Hagener Fern- 
universität, vorschweben, wenn er in seinem Artikel für die Ausstellungszeitung 
Memory der „progressiven Intelligenz“ ein „selbstkritisches und demokratisch- 
sozial fundiertes nationales Selbstbewußstsein neuen Typs“ antragen möchte.’ 

Die Kombination von Selbstkritik und Nationalkultur oder nationalem 
Selbstbewußtsein wiederholt noch einmal die nach 1989 starrsinnig verbreitete 
Aufforderung an alle Intellektuellen, zumal an jene, die sich als links verstan- 
den, die nationale Einheit als historisches „Glück“ zu betrachten und endlich 
ihr Bekenntnis zur „Wiedervereinigung“ abzulegen, vorgetragen zuerst im 
Dezemberheft 1989 der Zeitschrift Merkur.’ Wie zumeist auch in der dann seit 
1990 publizierten Bekenntnisliteratur steckt in dem Wort „Selbstkritik“ hier 
nicht mehr als eine Tautologie, um das autoritäre Argument, das die staatliche 
Vereinigung stützen sollte, erneut ins Spiel zu bringen. „Das ist so, weil es so 
ist“, antworten Eltern, die nicht weiter wissen, ihrem fragenden Kind, eine 
Redeweise, die, wie Barthes in seiner Analyse des modernen Mythos feststellt, 
„die Wortbewegung des Rationalen ausführt, dieses aber gleichzeitig aufgibt 
und glaubt, mit der Kausalität fertig zu sein“, weil „das einleitende Wort aus- 
gesprochen“ ist.‘ Der vermeintlich „kritische Funken“, der an die Exponate 
herangeführt wurde, bringt nichts zur Explosion; der Titel Deutschlandbilder 
liefert eher das Zaumzeug, mit dem die vorherrschende nationale Semantik, 
manchmal „rechter Zeitgeist“ genannt, festgezurrt werden soll. Die Verwen- 
dung des Kritikbegriffs täuscht nur an, was sie in der Kritik der Politik bei 
Marx oder in der Kritischen Theorie bei Horkheimer, Adorno, Marcuse und 
anderen, in der Perspektive einer radikalen Umwandlung der Gesellschaft noch 
bedeutete, um sogleich die inquisitorische Verpflichtung aufs Nationale auszu- 
sprechen. 

Zunächst bleibt festzuhalten, dafs die in der Reklamesprache erheischte 
Brisanz in der Ausstellung selbst kaum zu spüren war. Insbesondere auf der 
Hauptstrecke durch 22 Räume im ersten Stock des Gropius-Baus war das 
Publikum weitgehend der blofsen Chronologie ausgesetzt. Allenfalls einige der 
Raumtitel, die der Ausstellung anscheinend eine thematische Gliederung geben 
sollten und doch nur Titel einzelner Exponate wiedergaben, folgten der natio- 
nalen Logik, so etwa „Nacht über Deutschland“ nach dem Triptychon von 
Horst Strempel aus dem Jahr 1945/46 oder „Deutschlands Geisteshelden“ nach 
Anselm Kiefers gleichnamigem Bild von 1973. In einem Punkt ist Kiefers Bild 
sogar symptomatisch für die Ausstellungskonzeption: Kiefer zeigt eine rohge- 
zimmerte Halle in Brauntönen mit schwarzer Maserung, rechts eine Fenster- 
reihe, ein Dachboden einer bürgerlichen Villa vielleicht, auf beiden Seiten an 
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der Wand befinden sich in regelmäßigen Abständen, jeweils zwischen zwei 
Pfosten, die das Gebälk tragen, Opferschalen, in denen ein Feuer brennt, wie 
man sie von Soldatengedenkstätten her kennt. Jedem Pfosten ist ein Name zuge- 
ordnet, wobei die Beschriftung in der Maserung des Holzbodens fast ver- 
schwindet. Richard Wagner und Theodor Storm sind dabei, Caspar David 
Friedrich, Richard Dehmel und von den Zeitgenossen Joseph Beuys, aber auch 
der Linzer Schulrat Adalbert Stifter und der Klagenfurter Beamtensohn Robert 
Musil. Diese beiden zumindest sind ohne grobe Verfälschungen weder rezep- 
tions- noch werkgeschichtlich als „Deutschlands Geisteshelden“ zu bezeichnen; 
und Musil beharrte 1935 auf dem „Internationalen Schriftstellerkongreß zur 
Verteidigung der Kultur“ in Paris, als sich nicht zuletzt die kommunistischen 
Autorinnen und Autoren im Beweis ihrer „Vaterlandsliebe“ und in der Affirma- 
tion ihrer jeweiligen Nationalkultur zu überbieten trachteten, unter Verweis auf 
die „Geschichte der Künste und der Wissenschaften“ auf dem Standpunkt, 
„daß Kultur immer übernational gewesen ist“ und „daß es denen, die der Kul- 
tur dienen, verboten ist, sich restlos mit dem Augenblickszustand ihrer natio- 
nalen Kultur zu identifizieren“‘. 

Wie Kiefer mit Stifter und Musil, so verfährt die Ausstellung Deutschland- 
bilder - und das ist der symptomatische Punkt - mit dem Pariser Künstler Max 
Ernst und der New Yorker Künstlerin Eva Hesse. Auch sie werden kurzerhand 
der deutschen Kunstgeschichte zugeschlagen, obgleich Ernst bereits 1922 Köln 
verlassen hatte und dann an der Gründung der surrealistischen Gruppe um 
Andre Breton teilnahm, die mehrfach kundtat, dafs sie sich an der jeweils be- 
stehenden Nationalkultur nicht zu beteiligen gedenke, und obgleich Hesse 1939 
im Kleinkindalter mit ihren Eltern vor rassistischer Verfolgung aus Deutschland 
flüchten mußte und später sowohl ihre Ausbildung in den USA erhielt als auch 
ihrer künstlerischen Tätigkeit vornehmlich dort nachging. Merkwürdig ist 
schließlich auch, daß ausgerechnet das Bild „L’ange du foyer (Le triomphe du 
surrealisme)“, das Ernst 1937 gemalt hat und das als Vorgeschichte der „Kunst 
in einem geteilten Land“ im ersten Raum unter der unpassenden Überschrift 
„Mann im Dunkeln“ zu sehen war, als Titelbild des Ausstellungskatalogs aus- 
gewählt und damit umso enger an das Wort Deutschlandbilder gekoppelt wur- 
de. In der postumen Repatriierung allerdings ist eine Methode zu erkennen, die 
für die Ausstellung insgesamt charakteristisch war. Sowenig das Bild vom 
„Hausengel“ als dem durch verödete Landschaften stampfenden bunten Untier 
ein Deutschlandbild gibt, sondern die Alptraumparabel auf den Faschismus in 
Spanien, Italien, auch in Deutschland und anderswo, sowenig lieferten andere 
Exponate, was die nationale Semantik ihnen zuschreibt. Hätten die Ausstel- 
lungsmacher sich auf die wirklichen Deutschlandbilder beschränkt, so wäre die 
Ausstellung wohl dürftiger ausgefallen. Aus dem Kontext gerissen, wurde jede 
künstlerische Auseinandersetzung mit der Geschichte, zumal mit dem Faschis- 
mus, jede Stellungnahme zur jeweils aktuellen politischen Situation dem Titel 
untergeordnet. 
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Kunst und Konsens 

Was hätte beispielsweise eine Konfrontation der innerhalb der Ausstellung 
rekonstruierten Ausstellung Hommage a Lidice von 1967 mit den keine zwan- 
zig Jahre später entstandenen Arbeiten von Martin Kippenberger („Ich kann 
beim besten Willen kein Hakenkreuz erkennen“, 1984) und Werner Büttner 
(„Drei Versuche über Nürnberg (F. Sauckel, J. Streicher, E. Kaltenbrunner)“, 
1986) ergeben können? Die Künstler der Gruppenausstellung Hommage a 
Lidice sahen sich dem Konsens des kollektiven Verschweigens der NS-Vergan- 
genheit in der bundesrepublikanischen Öffentlichkeit ausgesetzt, symbolisiert 
nicht zuletzt durch die Große Koalition mit dem Ex-NSDAP-Mitglied Kurt- 
Georg Kiesinger als Bundeskanzler und dem sozialdemokratischen Anti- 
faschisten Willy Brandt als Vizekanzler. Die Erinnerung an den tschechischen 
Ort Lidice, den die Nazis am 10. Juni 1942 völlig zerstörten mit der erfunde- 
nen Beschuldigung, von dort aus seien die Attentäter des geglückten Bomben- 
anschlags auf den Chef des Reichssicherheitshauptamtes und „Reichsprotektor 
ın Böhmen und Mähren“ Reinhard Heydrich vierzehn Tage zuvor in Prag 
unterstützt worden, war geeignet, diesen Konsens aufzukündigen. 

Doch diese Distanzierung verlor in den achtziger Jahren ihre Gültigkeit. Die 
offizielle Gedenkrede vom „Schrecken der Vergangenheit“ hatte die Distanz 
zum Verschwinden gebracht; der politische Konsens kapselte die NS-Vergan- 
genheit ein und entwarf ritualisierte Formen der verbalen Distanzierung, die der 
vormals linken Kritik abgeschaut waren. Auf diese politische Situation dann 
beziehen sich Büttner und Kippenberger, indem sie in ihren „symbolischen 
Grenzverletzungen“ die Distanz zum herrschenden Konsens halten und die 
Rituale als solche markieren: „Die Empfindlichkeit gegenüber symbolischen 
Grenzverletzungen verriet, wie sehr sich die Kritik hatte entwaffnen lassen; sıe 
hielt nurmehr an den Symbolen fest und konnte in den gelebten Haltungen 
nicht mehr erkennen, woraus der Faschismus gemacht war.“ (Katalog, 5. 376) 
So kennzeichnet Roberto Ohrt die Reaktionen auf beide Künstler und auch auf 
Albert Oehlen in seinem Katalogbeitrag, der im Unterschied zu den meisten 
anderen Beiträgen die kontextuellen Bedingungen der Kunstproduktion nicht 
unterschlägt und daher die nationale Vereinnahmung leicht zurückweisen kann. 

Nicht zuletzt diese Zurückweisung, die das Konzept der Ausstellung ım 
Kern trifft, wird es gewesen sein, die den Herausgeber Gillen veranlaßt hat, ın 
seinem einleitenden Katalogtext den eigenen Beiträger - zumal dieser die staat- 
lich forcierte Ausbreitung des Rassismus seit Beginn der neunziger Jahre nicht 
verschweigt — zu schulmeistern und ihn mit einer Phrase aus Botho Straußens 
Anschwellendem Bocksgesang, der vor fünf Jahren als Manifest des „Rechts- 
rucks“ unter deutschen Schriftstellern gelesen wurde, des „verklemmten deut- 
schen Selbsthasses“ (Katalog, S. 54) zu bezichtigen. Der Selbsthafßs-Vorwurt 
taucht immer dann auf, wenn dem Nationalen die Argumente ausgehen, denn 
als Argument ist er schlicht zirkulär. Das Argument wirft dem Kritiker vor, was 
dieser gerade im Begriff ist anzugreifen, seine Festlegung auf die nationale 


90 


Identität. Als propagandistisches Mittel ist es dagegen zweifellos wirkungsvoll, 
weil es mit einem Verdacht arbeitet, den der Gemeinte nicht loswerden kann, 
mit einer Unterstellung, die dem Publikum suggeriert, hier spreche einer, der mit 
sich selbst nicht im Reinen ist. Verfängt ein solcher Verdacht aber in einer brei- 
teren Öffentlichkeit, so indiziert der Selbsthaß-Vorwurf darüber hinaus den 
Grad der nationalen Mobilisierung, den diese Öffentlichkeit bereits erreicht 
hat. 

Es ist nicht auszuschließen, daß im Blick auf den gegenwärtigen nationalen 
Konsens in der BRD, der rassistische Ausgrenzungspraktiken ebenso stützt wie 
autoritär-staatliche Maßnahmen der Überwachung und Kontrolle, sich die 
Attacken aus den achtziger Jahren als insuffizient erweisen. Die Ausstellungs- 
macher nutzen die historische Diskrepanz aus, um diese künstlerischen Attak- 
ken in einer aufdringlichen Sprache zu banalisieren: „Rückblickend haben 
diese Kunstwerke die Funktion der erneuten Tabubrechung übernommen“, 
heißt es im Kurzführer zur Ausstellung (5.18), und dieses „erneut“ stellt die 
Künstler in eine Reihe mit Hans Jürgen Syberberg und Anselm Kiefer, deren 
„Tabubruch“ nach Gillen darin bestehe, „die Verluste der totalen Verdrängung 
aller von den Nazis mißbrauchten Begriffe und Werte einzuklagen und in ihrer 
künstlerischen Arbeit zu bearbeiten und zu sublimieren“ (Katalog, S. 50). Die 
Entkontextualisierung ist, was die Kommentierung in Katalog und Kurzführer 
anbelangt, zur Rekontextualisierung im Dienste der nationalen Sache gewor- 
den. 

Schon 1981 hatte Wolfgang Max Faust mit Blick vor allem auf die Behand- 
lung des „nationalen Erbes“ bei Syberberg und Kiefer von der „Einübung neuer 
Mythen“ gesprochen, die „ihre Aussagen nicht mehr hinterfragen lassen wol- 
len“. Der vermeintliche Tabubruch, die Sublimationsleistung besteht, so läfst 
sich im Anschluß an diese Beobachtung sagen, in einer autoritären Restitu- 
ierung des Mythos, der die nationale Geschichte der Kritik entzieht und sie, 
wenn der Begriff des Tabus überhaupt einen Sinn haben soll, selbst tabuiert. Bei 
Syberberg war dies Ende der siebziger Jahre explizit Programm: „Nur im Akt 
menschlichen Kulturwillens bekommen wir unsere Geschichte in die Hand, 
ohne Scham.“ Die dem deutschen Bildungsbürgertum entlehnte Sprache kann 
das instrumentelle Geschichtsverständnis nur schwer verdecken. Nicht kritische 
Reflexion historischer Ereignisse und Verläufe, sondern Affirmation des Gewe- 
senen und ihre mythische Verkleidung sollen hier vorgemacht und eingeübt 
werden. Die nationale Geschichte in die Hand zu bekommen, war dann auch 
das Ziel einer Umdeutung, die in den achtziger Jahren - allerdings unverschämt 
— Stück für Stück vorgenommen wurde. 

Im konstruktiven Moment der nationalen Geschichtsklitterung, wie sie seit 
1986 im sogenannten Historikerstreit an die Öffentlichkeit gelangte, im positi- 
ven Moment der nationalen Identitätsstiftung liegt der unüberbrückbare 
Gegensatz zu den „symbolischen Grenzverletzungen“ bei Büttner und Kippen- 
berger. Allerdings haben diese „Grenzverletzungen“ anscheinend ihre negative 
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Bestimmtheit eingebüßt. Da sich der politische Diskurs so gravierend verscho- 
ben hat, wie es in den vergangenen fünfzehn Jahren im Zuge der Renationa- 
lisierung der Fall war, reicht die Symbolsprache, die den Neuhumanismus einer 
sich im Abschwung befindenden und in ihm einrichtenden politischen Linken 
visierte, nicht mehr an die tatsächlichen Grenzziehungen heran, die das gesell- 
schaftliche Leben einfrieden sollen. Ihre Konfrontation mit der Symbolsprache 
der ausgehenden sechziger Jahre in der Ausstellung Hommage a Lidice aber, 
etwa von Kippenbergers Kein-Hakenkreuz-Bild mit Bernhard Hökes rotlackier- 
ter Sprühdose „Anti Nazi Spray“ oder mit Klaus Peter Brehmers „Deutsche 
Werte“, der Wiedergabe von überdruckten NS-Postwertzeichen aus den vierzi- 
ger Jahren, auf denen die Aufschrift „Deutschland Erwache“ unangetastet ist 
und die schwarzen Balken das Hakenkreuz und das Hitler-Konterfei gut sicht- 
bar verschleiern, hätte zumindest die Frage nach dem jeweiligen politischen 
Konsens und seiner je spezifischen Aufkündigung mit künstlerischen Mitteln 
stellen lassen, die nichts an Aktualität verloren hat. 

Statt dessen waren die genannten Ausstellungsstücke der chronologischen 
Ordnung gehorchend ın Raum 10 und Raum 20/21 weit auseinandergerückt, 
und man ließ in der Ausstellung selbst einen kunstgeschichtlichen Positivismus 
walten, der vom Drang nach Quantität regiert war. Zum erstenmal und umfas- 
send, so ließ sich den Faltblättern entnehmen, werde mit Deutschlandbilder die 
Kunstentwicklung in beiden deutschen Staaten gezeigt. 88 Künstler, darunter 
nur ein paar wenige Künstlerinnen, sechs um genau zu sein, wurden in ihren 
Produktionen, unbeschadet ihrer Aussagen, zum Faktenmaterial der nationalen 
Kunstentwicklung degradiert. Auch diese Vorgehensweise gehört der modernen 
Mythenbildung an: „Dadurch, daß der Mythos jede Qualität auf eine Quantität 
reduziert, spart er Intelligenz; er begreift das Wirkliche mit geringerem Auf- 
wand.“ '" Neben der Quantifizierung zeichnet sich die positivistische Redeweise 
eben durch begriffliche Unschärfen aus, die diesem verringerten Aufwand ent- 
gegenkommen. Die positivistische Reduktion findet kaum einen besseren Beleg 
als das Wort Deutschlandbilder, nicht nur weil es an die Auswertung von 
Meinungsumfragen und demoskopischen Erhebungen erinnert, in denen die 
Befragten wie auf Kommando immer die rechten nationalen Stereotype heraus- 
plappern, sondern weil es um die Gegenstände, die es zu bezeichnen vorgibt, 
herumglibbert und so mehr verhüllt als offenlegt. 


Nation als literarische Fiktion 

Wer die Entwicklung im Literaturbetrieb der vergangenen zwanzig Jahre ver- 
folgt hat, den konnte es kaum Erstaunen, daß nun auch der Kunst das natio- 
nale Logo angeheftet werden sollte. Im Blick auf die westdeutsche Literatur der 
achtziger Jahre hatte der Literaturwissenschaftler Klaus Briegleb bereits 1989 
die Tendenz zum „Wegerzählen erfahrener sozialer und politischer Wider- 
sprüche“ '' erkannt, indem sich Autoren wie etwa Peter Schneider (Der Mauer- 
springer, 1982) und Martin Walser (Dorle und Wolf, 1987) dem „National- 
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Diskurs“ (Briegleb) überantwortet und ihn so forciert hatten. Mühelos lassen 
sich weitere Autoren finden, für die ähnliches zutrifft und die sich des 
Deutschland-Themas oder der Hauptstadt-Frage angenommen hatten: Günter 
Grass (Kopfgeburten oder Die Deutschen sterben aus, 1980), Hermann Peter 
Piwitt (Deutschland. Versuch einer Heimkehr, 1981), Hartmut Lange (Deut- 
sche Empfindungen. Tagebuch eines Melancholikers, 1983) oder Hans Joachim 
Schädlich (Ostwestberlin, 1987), Bodo Morshäuser (Die Berliner Simulation, 
1983), Jürgen Becker (Das Gedicht von der wiedervereinigten Landschaft, 
1988) oder Richard Wagner (Begrüßungsgeld, 1989). Auch diese Aufzählung 
ist keineswegs vollständig; zu erwähnen bleibt aber noch das Heft 15 der 
Literaturzeitschrift Tintenfisch, das 1978 herausgegeben von Hans Christoph 
Buch im Verlag Klaus Wagenbach unter dem Titel „Thema: Deutschland. Das 
Kind mit den zwei Köpfen“ erschien.'” Das Heft ist deshalb erwähnenswert, 
weil in ihm das Muster vorgeprägt ist, nach dem Kurator Gillen zwanzig Jahre 
später im Kunstbetrieb mit den Deutschlandbildern verfährt. Buch versammelt 
Texte, in denen Aussagen über Deutschland getroffen werden oder auch nur 
anklingen, um ihnen dann das Einheitspostulat beizulegen. 

Damals ging es darum, der Linken, die nach den Schlägen von 1977 weitge- 
hend orientierungslos war, das Thema schmackhaft zu machen. Im gleichen 
Jahr hatte auch Rudi Dutschke versucht, sie auf die nationale Schiene zu setzen 
und gegen „kapitalistische Amerikanisierung“ und „asiatische Russifizierung“ 
die Wiederherstellung der „geschichtlichen und nationalen Identität“ mit dem 
politischen Ziel einer „Wiedervereinigung“ als strategische Option von links zu 
etablieren.'' Das zentrale Problem einer Besetzung des Begriffs der Nation von 
links ist bei ihm mit Händen zu greifen. Keineswegs ist der Begriff ein „ideolo- 
gisches Vakuum“, wie etwa Piwitt 1978 behauptet (Tintenfisch 15, S. 18), son- 
dern er ist angefüllt mit einer rechten Rhetorik, die sich dann als interdiskur- 
siver Effekt, als Präkonstrukt und Querdiskurs wie automatisch in der linken 
Redeweise einstellt: Die nationale Identität ist von Amerika und Rußland 
bedroht.'* Noch klarer als bei Dutschke wird dies bei Piwitt, der direkt in den 
rechten Jargon verfällt, wenn er nach dem Muster des antisemitischen Anti- 
kapitalismus der deutschen Nationalrevolutionäre drauflosschreibt und meint, 
daß es „nichts Heimatloseres, Entwurzelteres, Ahasverhafteres als das Kapital“ 
gebe, dem es das „nationale Proletariat“ gegenüberzustellen gelte (Tintenfisch , 
a.a.O.). Ohne „Ideologiezertrümmerung“ (Brecht), was in diesem Fall eben 
Zertrümmerung des nationalen Mythos bedeutet, rekonstruiert dieser sich not- 
falls auch aus den Redeweisen von Linken. Buch nun beeilt sich im Vorwort zu 
betonen, dafs mit seiner Textzusammenstellung „keine politische Demonstra- 
tion, sondern eine literarische“ bezweckt sei: „Die deutsche Einheit ist immer 
noch das, was sie schon zu Zeiten Hoffmanns von Fallersleben und Walters von 
der Vogelweide war: eine literarische Fiktion.“ (Tintenfisch 15, S. 4) 

Nationale Identität als literarische Fiktion, das hatten einige Autoren in den 
achtziger Jahren zu ihrem ideologischen Projekt gemacht: „Kein Deutschland 
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gekannt zeit meines Lebens. / Zwei fremde Staaten nur, die mir verboten, / je im 
Namen eines Volkes der Deutsche zu sein“, dichtete Botho Strauß 1984 '‘. 
Neben dem Wegerzählen oder Wegdichten politischer und sozialer Konflikte 
durch die Fiktionalisierung der „deutschen Frage“ wird in diesen Verszeilen ein 
weiterer Aspekt deutlich, der den National-Diskurs der achtziger Jahren stütz- 
te. Der Dichter selbst schreibt sich eine erregende Sprengkraft zu, indem er 
etwas angeblich Verbotenes tut, so als hätte es in ARD und ZDF keine Wetter- 
karten bis zur Oder-Neiße-Grenze, in den Schulen der BRD keine Landkarten 
und Atlanten mit Deutschland in den Grenzen von 1937 gegeben. Noch 1978 
heißt es in einem Beschluß der Kultusministerkonferenz, der bis 1991 Gültig- 
keit hatte: „Deutschland ist mehr als die Bundesrepublik. Der Unterricht soll 
der Jugend diese Tatsache bewußt machen und zu einem dauerhaften Gefühl 
der Verbundenheit mit den Deutschen, insbesondere auch mit der Jugend im 
anderen Teil Deutschlands beitragen.“ '* Allerdings ein ganz absonderliches Ver- 
bot, das der Staat seinen Lehrerinnen und Lehrern zur Pflicht macht. 

Tatsächlich ging es bei allem angeblichen Non-Konformismus letztlich um 
etwas anderes. Die Literatur soll wieder Nationalliteratur sein, die im traditio- 
nellen Sinn das bürgerliche Publikum für die Nation mobilisiert. Daher rührt 
eine Vehemenz des National-Diskurses im Literaturbetrieb, wie sie aus dem 
Kunstbetrieb nicht bekannt ist. Literatur und Publizistik waren dann auch 
schon vor 1989 durchforstet. „Die intellektuellen Deutschlandbilder“, hieß es 
bereits knapp zwei Jahre zuvor, „markieren mit ihren Portraits, Profilen und 
Prognosen, wie sehr die deutsche Frage heute mit Grundfragen des Selbst- 
verständnisses und der politischen Kultur der Bundesrepublik verknüpft ist.“ 
Die Beobachtung allein, daß sich in der Bundesrepublik der achtziger Jahre der 
National-Diskurs, die impertinente Rede von der „deutschen Frage“ und die 
penetrante Suche nach „nationaler Identität” mit Anknüpfungspunkten in allen 
politischen Lagern und so von mehreren Seiten her auszubreiten begann, war 
zutreffend, auch wenn solche Diagnosen ohne Distanz zum Gegenstand meist 
selbst expedierten, was sie zu fassen vorgaben. 

Der Ruf nach einem Deutschlandroman, oder doch wenigstens nach einem 
Hauptstadtroman, der seit 1989 ın den Feuilletons nachhallt, konnte hier un- 
mittelbar anknüpfen.'* Angesichts der aufgezeigten Tendenz innerhalb des west- 
deutschen Literaturbetriebs fanden sich leicht Schriftsteller, die diesem An- 
spruch genügen wollten. Allen voran wieder Martin Walser, der dem Anschein 
nach gestützt auf den Suhrkamp Verlag - welcher ihm eine repräsentative 
Werkausgabe widmet und im vergangenen Jahr eine gut 600-seitige Sammlung 
seiner „Deutschland“-Schriften herausbrachte -'”, als der deutsche Vereini- 
gungsschriftsteller in die Literaturgeschichte eingehen will. 1991 veröffentlich- 
te er den Roman Die Verteidigung der Kindheit, eine Geschichte, die das Thema 
Deutschland im Zeitraum von 1929 bis 1987 als im Alltagsleben ständig prä- 
sent ausweisen soll, eine deutsch-deutsche Geschichte, die im Literaturbetrieb 
sogleich als „Epochen“- und „Deutschland“ -Roman lanciert wurde. Dabei war 
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auch wieder Bodo Morshäuser mit seiner Erzählung Der weiße Wannsee. Ein 
Rausch (1993), vor allem aber haben sich jüngere Autoren durch die Annahme 
des Themas anscheinend eine Etablierung im deutschen Literaturbetrieb ver- 
sprochen: Ulrich Woelk (Rückspiel, 1993), Andreas Neumeister (Ausdeutschen, 
1994) und Thomas Hettche (Nox, 1995). 


Somatischer Komparativ 
Auffällig ist, daß die drei Genannten in ihren Romanen eine ähnliche Ausgangs- 
situation gewählt haben. Eine Ich-Figur hält sich in Berlin auf und wird dort auf 
unerklärliche Weise von einem „Vereinigungstaumel“ (Woelk, S. 175) erfaßt. 
Bei Woelk stellt sich plötzlich am 9. November und in der Silvesternacht 1989 
ein subjektiver Enthusiasmus ein, bei Neumeister ist die Ich-Figur beherrscht 
von der Vorstellung, die neuen Dimensionen Berlins vermessen zu können, bei 
Hettche steigert sich der Taumel zur Obsession, die Vereinigung körperlich 
nachzuempfinden. In allen drei Fällen wird eine hohle Ich-Figur — „die deutsche 
Teilung hat mich nie mehr berührt als die koreanische“ (Woelk, S. 209) — prä- 
sentiert, die sich sukzessive mit einer Psychologie der äußeren Dinge, der natio- 
nalen Symbolik und historischen Daten anfüllt. Obgleich unterschiedliche 
Schreibweisen zur Anwendung kommen: Woelk verwendet die eher herkömm- 
liche Methode selbstzentrierter Reflexionsliteratur, Neumeister das postmoder- 
ne Verfahren der literarischen Kartographie und Hettche eine penetrant-zwang- 
hafte Körpermetaphorik, handelt es sich doch um Introspektionen, die nicht 
selten auf klischeehafte Befindlichkeitsmuster zusammenschnurren. „Nie und 
nimmer“, heifst es an einer Stelle in Neumeisters Roman Ausdeutschen über das 
Verhältnis der Ich-Figur zu Berlin, „wäre ich dort schon zu Mauerzeiten hinge- 
zogen. Nie und nimmer hätte ich mich in einer eingesperrten Stadthälfte ein- 
sperren lassen. Gleich einer Grofßkatze im Tierpark, immer am Gitter auf und 
ab, seine traurigen Runden ziehen, darüber wäre ich mit Sicherheit krepiert. 
Nie hatte ich Verständnis für das obszöne Abschottungsbedürfnis, das aus 
sämtlichen Provinzen des Bundesgebiets ganze Generationen in die Inzestfalle 
trieb. Jetzt hocken sie im Freien und mosern, daß es zieht.“ (Neumeister, S. 29) 
Statt einer Inspektion der politischen und sozialen Verhältnisse, die nur als 
Aneinanderreihung von facts wie in Fernsehen und Wochenmagazinen auftau- 
chen, werden hier Seelenlandschaften erkundet, die wohl für eine neue Genera- 
tion stehen sollen und doch nur wiederholen, was seit Mitte der siebziger Jahre 
als „neue Innerlichkeit“ für den Hauptstrang der westdeutschen Literatur kenn- 
zeichnend ist. Trotz dekonstruktivistischer Anleihen bei Neumeister und Hett- 
che etwa bedeuten die Texte nicht zuletzt wegen der Prädominanz der Ich-Figu- 
ren also keinen Bruch mit der Literatur vor 1989. Im Gegenteil, der Identitäts- 
diskurs bleibt scheinbar unerschütterlich aufrechterhalten, und er läßt nicht nur 
das Abgleiten ins Psychologisieren und Pathologisieren, sondern eben auch den 
Anschluß an den National-Diskurs möglich werden. Hettche führt vor, wie sich 
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der Identitätsdiskurs über die Körpermetaphorik zum National-Diskurs umle- 
gen läßt. Die per Mord zerstörte körperliche Integrität der Ich-Figur wird zum 
Synonym der verletzten nationalen Identität; die Mauer wird zur „Narbe, die 
mitten durch die Stadt lief“, und am 9. November 1989 bricht dann die „Wun- 
de“ der Teilung wieder auf, so daß das „schlecht verheilte Gewebe“ (Hettche, 
S. 90f.) zu Tage tritt. Tatsächlich kommt unter der dünnen Schicht dekon- 
struktivistischer Körperbilder die nationale Rhetorik unbeschädigt zum Vor- 
schein. 

Was im National-Diskurs in unzähligen Varianten als „Verlust“ oder „Man- 
gel“ an nationaler Identität beschworen wird, erfährt in der Körpermetaphorik 
eine Steigerung ins Somatische. Sie läßt sich an zahlreichen Beispielen beobach- 
ten, etwa an der Verwendung von Dürers Zeichnung „Die Zwillinge von 
Ertingen“ (1512) für „Deutschland - Das Kind mit den zwei Köpfen“ auf dem 
Titel von Tintenfisch 15, am Bild der „siamesischen Stadt“ für Berlin in Peter 
Schneiders Der Mauerspringer (1982) oder an der Metapher vom „deutschen 
Doppelklon“ aus Durs Grünbeins Gedicht „O Heimat, zynischer Euphon“ von 
1989.”' Letzterer hat diese Steigerung zu seinem Programm einer „somatischen 
Poesie“ gemacht, die er bei der Verleihung des Büchner-Preises 1995 verstohlen 
dem Namensgeber unterschiebt. Kein Wort verliert Grünbein in seiner Preisrede 
über den Sozialrevolutionär Georg Büchner, der im Hessischen Landboten den 
Palästen den Krieg erklärte und in konspirativen Treffen diesen Krieg vorzube- 
reiten trachtete, statt dessen reduziert er Büchners schriftstellerische Tätigkeit 
auf einen „anthropologischen Realismus“, der das Emanzipationsbestreben 
eskamotiert.” Der Widerspruch zwischen leidenschaftlichem Eintreten für 
soziale Befreiung und dem Wissen um die Möglichkeit des revolutionären 
Scheiterns bei Büchner ist so in einen monokausalen Fatalismus umgedeutet, 
der mehr in einer konservativen Anthropologie als ın Büchners politisch-sozia- 
ler Auffassung gründet. Die Reduktion entspricht der konservativen Büchner- 
Legende, die in historische Erkenntnis ummünzt, was dieser als politischer 
Flüchtling notgedrungen wiederaufnimmt, sein Studium der Medizin in Straß- 
burg und Zürich. 

Im Gepäck weitere Legenden, über Franz Kafka, Bertolt Brecht und Walter 
Benjamin beispielsweise, die der über Büchner gleichen, ist Grünbein in den ver- 
gangenen Jahren zum Matador des Literaturbetriebs unter den jüngeren 
Autoren geworden. Sätze wie die folgenden müssen ihn dazu qualifiziert haben: 
„Das Gedicht, per Definitionem eine Kette semantischer Effekte und physiolo- 
gischer Kurzschlüsse, hätte sein Ziel verfehlt, wäre es nur ein weiterer Text auf 
einem weiteren Blatt Papier.“ *' Die im Programm der „somatischen Poesie“ der 
Lyrik zugewiesene anthropologische Funktion mufs viele wohl an Gottfried 
Benn erinnert haben, der nach 1945 bestrebt war, seine offene Kollaboration 
mit den Nazis in den Jahren 1933/34 hinter der Stilisierung einer apolitischen 
Dichterexistenz verschwinden zu lassen, und der dann im westdeutschen Litera- 
turbetrieb zur Figur des unantastbaren Dichters der Moderne anvancierte. Die 


97 Nationales Management im Kulturbetrieb 


Stilisierung nimmt Grünbein auf oder setzt sie fort, indem er „semantische 
Effekte“ und „physiologische Kurzschlüsse“ den politischen und vor allem den 
sozialen Verhältnissen entrückt sehen will. 

Folgen seine Gedichte im Grundsatz dieser Tendenz, so setzt sie offenkundig 
im Nationalen aus. Hier zeigt Grünbein seinen Konservativismus als politisches 
Bekenntnis und schliefst das Gedicht mit dem National-Diskurs kurz, wie fol- 
gende Zeilen aus dem den Katalog Deutschlandbilder einleitenden Gedicht zei- 
gen: „Und man sah Mauern wachsen, untertunnelt, Mauern fallen, / Die Stadt, 
den Riesenspielplatz, unter den Vier Mächten / Zerstückelt und auf hellem Sand 
verhärten / Zu transsibirischem Beton. / Berlin, das letzte / Sah man verschwin- 
den, wiederkehren und erneut verschwinden / Mit jeder Sprengung, wenn vorm 
Grau die Staubwand fiel.“ Hier wird die kulturkonservative Zivilisationskritik, 
der Kriegszerstörung und Bauschutt einerlei sind, mit dem Mythos der Wieder- 
kehr Berlins verbunden, die das nationale Hauptstadtsymbol restituiert: „Wie- 
viele Leben fafst ein Wiegenlied...der Singsang / Für einen Namenlosen Nihi- 
listen... Wieviel Schweigen geht / Verschüttet in den Ballungsräumen...Wie von 
überall / Gelall, Gelall... Berlin... durch Haut und Wände drang / In ihren 
Schlaf, in deinen Schlaf, in meinen Schlaf.“ (Katalog, S. 16/17) Von solchen 
Versen erhält die These des Katalogherausgebers Gillen, in Deutschland beste- 
he nach wie vor die „fatale Entgegensetzung von Kultur und Zivilisation“ (Ka- 
talog, S. 49), ihre Stütze. Für Gillen ist Berlin zum „Hohlraum der Geschichte“ 
geworden, in dem gleichwohl die „fast körperliche Präsenz einer im Westen ver- 
drängten Geschichte erfahren“ (Katalog, 5.51) werden konnte. Die Teilung, so 
seine These, habe sich in der Trennung von Kultur und Zivilisation gespiegelt 
und damit deren „Antagonismus“ als Ost-West-Gegensatz weitergetragen. 
Doch ist diese These weniger eine Prognose für die Zukunft von Kunst und 
Literatur als ein Projekt aus der Vergangenheit, das Grünbein und Gillen mit 
der Zeitschrift Niemandsland verfolgten.” An die „Deutschen“ richte sich 
gegenwärtig vielmehr die Frage, „welche gemeinsamen Deutschlandbilder sie in 
der Zukunft entwerfen oder verwerfen wollen“ (Katalog, S. 48). Gillen tut so, 
als gebe es hier eine offene Situation, als sei die nationale Metaphorik tatsäch- 
lich verhandelbar. Doch wer die Frage sich aufdrängen läßt, der hat sich auch 
die Antwort längst eingehandelt. 


Erfindung einer nationalen Ikone 

Im Blick auf den Literaturbetrieb zumindest wird die metaphorische Redun- 
danz erkennbar, der solche Entwürfe von vornherein ausgeliefert sein werden. 
Sie begleitet den National-Diskurs seit seiner Ausbreitung am Ende der siebzi- 
ger Jahre. Dies gilt insbesondere für die Metapher der „Wunde“, die zum fest- 
en Bestandteil der nationalen Rhetorik gehört. Schon 1977 hat Martin Walser 
anläßlich der Übergabe des Stadtschreiberamts von Bergen-Enkheim an Nicolas 
Born verkündet: „Wir alle haben auf dem Rücken den Vaterlandsleichnam, den 
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schönen, den schmutzigen, den sie zerschnitten haben, daß wir jetzt in zwei 
Abkürzungen leben sollen. In denen dürfen wir nicht leben wollen. Wir dürf- 
ten, sage ich vor Kühnheit zitternd, die BRD sowenig anerkennen wie die DDR. 
Wir müssen die Wunde namens Deutschland offenhalten.“:‘ Im November 
1985 beginnt Joseph Beuys seine „Rede über das eigene Land“, im Rahmen 
einer umfangreichen gleichnamigen Vortragsreihe in den Münchner Kammer- 
spielen, veranstaltet von dem städtischen Kulturreferat und der Bertelsmann 
Verlagsgruppe, mit der Metapher der „Wunde“, um dann die deutsche Sprache 
als Heilmittel zu preisen.” Und 1990 schließlich heißt es bei Hans Jürgen 
Syberberg: „Die Wunde ist geschlossen, am gleichen Platz, in der Mitte des 
Kontinents, zum ersten Mal wieder Berlin als Zentrum der umliegenden 
Provinzen und Länder“.” 

Im Ausstellungskatalog nun unternimmt es der Kunsthistoriker Siegfried 
Gohr, die „Wunde“ zur Zentralmetapher der „Verschränkung von deutscher 
Geschichte und deutscher Kunst“ (Katalog, S. 26) zu machen. Beginnend mit 
Albrecht Dürer ziehe sich eine „Wunden-Ikonographie“ (Katalog, S. 27) durch 
die gesamte nationale Kunstgeschichte, die für das Leiden an Deutschland eben- 
so stehe wie für das Leiden des Künstlers an der sozialen Welt. Daß die 
Darstellung von Wunden nicht nur „deutschen Künstlern“ einfiel, ließe sich 
von Giottos „Feststellung der Wundmale“ (um 1317) an, in der älteren Pas- 
sionsmalerei ohnehin, aber auch in der Moderne, bei Goya, Gericault und 
Picasso etwa, durchgängig zeigen, was Gohr selbstverständlich auch weiß. 
Wenn er dennoch den Eindruck erwecken will, eine solche Ikonographie treffe 
vornehmlich auf die sogenannte deutsche Kunst zu, so verlängert er das 
Programm Deutschlandbilder der Ausstellungsmacher einfach in die Vergan- 
genheit. Im Durchgang durch die Kunstgeschichte wird alles subsumiert. was 
auch nur entfernt dem Motiv der „Wunde“ dienen kann. Collagen von Kur 
Schwitters und Hans Arp etwa müssen den „Übergang von der inhaltlichen 
Adaption der ‚Wunden’-Ikonographie zur Wunde als Riß im Kunstwerk selbst 
markieren“ (Katalog, S. 24), damit nicht auffällt, daß sich die Wahrnehmungs- 
formen und der soziale Status der Kunst im 20. Jahrhundert grundlegend 
gewandelt haben, daß sich eine so sımple Motivik wie die der „Wunde“ nicht 
durchhalten läfßst. 

Gohr geht es darum, wie ım Literaturbetrieb vorkonstruiert, den künstleri- 
schen Identitätsdiskurs über die Körpermetaphorik zum Natanal-Diekiirs 
umzudeuten. So wählt er Dürers „Sitzenden Schmerzensmann“, ein Selbstpor- 
trät aus dem Jahr 1522, zum Ausgangspunkt einer Entwicklung, in der die .Un- 
sicherheit über den Status des Subjektes“ zugleich eine solche über die nationale 
Identität ausdrücke, symbolisiert eben in der „Wunde“; sie verweist nach Gohr 
„auf eine neue Erfahrung des Individuums, die zumindest in der deutschen 
Geschichte und Kunst eine alte Erfahrung“ (Katalog, S. 31) sei. Vom Ende des 
Beitrags aus betrachtet wird deutlich, was die Verkopplung von nationaler 
Geschichte und nationaler Kunstentwicklung im Kern belegen soll: Deutsch- 
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land ist die für das Zeitalter der Postmoderne prädestinierte Nation, eine 
Sonderwegsthese also, die unverhohlen an jene Sonderwegsthese von der kul- 
turellen Überlegenheit im deutschen Bildungsbürgertum aus der Zeit vor 1914 
und dann in den Intellektuellenkreisen der Weimarer Rechten anknüpft. 
Terminologisch wird die Anknüpfung greifbar schon darin, daß Dürer wieder 
als „Schöpfer der Melancholie“ (Katalog, S. 23), gemeint ist der Kupferstich 
mit der Inschrift „Melencolia I“ von 1514, firmiert und daß die deutsche 
Gesellschaft durch Brüche gekennzeichnet wird, die „an den Grundfesten des 
Staatswesens rütteln“ (Katalog, S. 29). Die Wörter „Schöpfer“ und „Staats- 
wesen“ weisen in ihrem konservativen, substantialisierenden Sprachduktus die 
kunstgeschichtliche wie die politische Analyse per se ab, um zugleich die These 
autoritativ zu zementieren. 

Schon bei der Behandlung Dürers setzt die kunstgeschichtliche Legendenbil- 
dung ein. Der „Schmerzensmann“ von 1522 ist weder aus der Serie von Selbst- 
porträts noch aus der Serie von Skizzen mit Darstellungen von Christus als 
Schmerzensmann herauszulösen, denn in der Verbindung beider Linien wird 
deutlich, dafs es sich nicht um „Richtungskämpfe nationaler und religiöser Art“ 
(Katalog, S. 22) handelt, in die - wie Gohr suggeriert - Dürer (und nach ihm 
die „deutsche Kunst“ insgesamt) verwickelt gewesen sein soll, sondern um den 
religiös-künstlerischen Kampf zwischen traditionell-kirchlicher Symbolik und 
reformatorisch-persönlicher Individuierung. Der „Sitzende Schmerzensmann“ 
von 1522 hat zudem in dem „Selbstporträt mit dem gelben Fleck“ etwa zehn 
Jahre früher einen Vorläufer. Es zeigt einen nackten muskulösen Oberkörper in 
aufrechter Haltung mit angewinkeltem rechtem Arm und ausgestrecktem 
Zeigefinger der rechten Hand, der auf den gelben Fleck an der linken Bauch- 
hälfte weist. Das Bild ist eigenhändig beschriftet mit dem Satz: „Do der gelb 
fleck ist und mit dem finger drawff dewt do ist mir we“. Das Krankenbild ist 
hier vollständig individualisiert und weist keinerlei religiöse oder sonstige trans- 
zendierende Motive des Leidens auf. 

Sich selbst an die Stelle Christus zu setzen, grenzt ohne Zweifel an Blasphe- 
mie und ist doch auch gespeist von einem reformatorischen Antiklerikalismus, 
den noch die lutherianische Reformation zum Zeitpunkt der Entstehung des 
Selbstporträts vom „Sitzenden Schmerzensmann“ angefacht hatte.” Daß hier- 
bei keine nationalen Aspekte eine tragende Rolle spielen, wie es seit dem 19. 
Jahrhundert in der historistischen Geschichtsdarstellung unterstellt wurde, 
macht nicht zuletzt eine Tagebucheintragung Dürers von 1521 deutlich, die die- 
ser auf seiner Reise in den Niederlanden verfafßste, als er von dem Verschwinden 
Luthers nach dessen Auftritt beim Wormser Reichstag” Mitteilung erhalten 
hatte: „Und lebt er (d.ı. Luther) noch oder haben sie ihn gemördert, das ich nit 
weiß, so hat er das gelitten um der christlichen Wahrheit willen und um daß er 
gestraft hat das unchristliche Papsttum, das do strebt wider Christus Freilas- 
sung mit seiner großsen Beschwerung der menschlichen Gesetz, und auch 
darum, dafs wir unsers Blut und Schweiß also beraubt und ausgezogen werden 
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und dasselb so schändlich von müßiggehendem Volk lästerlich verzehret wird, 
und die dürftigen kranken Menschen darum Hungers sterben müßsten. Und 
sonderlich ist mir noch das Schwerest, daß uns Gott vielleicht noch unter ihrer 
falschen blinden Lehr will lassen bleiben, die doch die Menschen, die sich Väter 
nennen, erdicht und aufgesetzt haben, dardurch uns das göttlich Wort an viel 
Enden fälschlich ausgelegt wird, oder gar nichts fürgehalten.“ Und nach dieser 
sozial-religiösen, antiklerikalen Anklage fällt er in ein schriftliches Gebet mit 
der Anrufung „ach Gott vom Himmel“ und „o Herr Jesu Rex Christe“, das 
unter anderem folgende Sätze einschließt: „Ruf den Schafen deiner Weide, derer 
noch ein Teils in der römischen Kirche erfunden werden, mitsamt den India- 
nern, Moscobitern, Reußen, Grichen, wieder zusammen, die durch Beschwe- 
rung und Geiz der Päpst, durch heiligen falschen Schein zertrennet sind wor- 
den.“ 

Wie diese Stellen zeigen, geht es in Dürers Antiklerikalismus um soziale und 
vor allem um religiöse Dimensionen, die in einem reformatorischen christlichen 
Universalismus, nicht in einem nationalen Partikularısmus als Gegenentwurf 
zur katholischen Kirche enden, einem Universalismus, der die Einheit des 
Christentums wiederherstellen und auch die nach dem Schisma, der Spaltung 
der Kirche durch die Päpste, in der griechisch-orthodoxen Kirche organisierten 
Gläubigen (Indier, Moskowiter, Russer und Griechen) umfassen sowie schließ- 
lich auch alle Ungläubigen bekehren soll. Die Vorherrschaft der religiösen 
Aspekte, ihre Verbindung mit der künstlerischen Subjektkonstitution läßt kei- 
nen Raum für eine Übertragung des Identitätsdiskurses in den National-Dis- 
kurs, die Gohr in der Behandlung Dürers als symptomatische Figur seiner 
nationalen Motivgeschichte unterlegen möchte. 


Umpolung der Geschichte 

Auch in den Beiträgen des Herausgebers Gillen selbst stößstt man auf vergleich- 
bare Manipulationen am kunsthistorischen Material wie auch am vorgetra- 
genen Zitatenmaterial. Aus Walter Benjamins Forderung nach einer „Politisie- 
rung der Kunst“, die er in seinem berühmten Aufsatz über die „Kunst im Zeit- 
alter ihrer technischen Reproduzierbarkeit“ als kommunistische Antwort auf 
die faschistische „Ästhetisierung der Politik“ ansieht, macht Gillen eine „Poli- 
tisierung der Ästhetik“ (Katalog, $. 469), die jene glatte argumentative Sym- 
metrie herstellt, die Benjamin gerade vermieden hatte. Aus gutem Grund, denn 
seiner Diagnose zufolge, hatte sich die soziale Funktion der Kunst in einem 
langanhaltenden historischen Transformationsprozeß grundlegend gewandelt, 
so daß an die Stelle ihrer Fundierung aufs Ritual ihre Fundierung auf Politik 
getreten sei. Während nun die Ästhetisierung der Politik das Ritual zu restitu- 
ieren sucht, wäre eine Politisierung der Ästhetik lediglich der Nachvollzug des 
ohnehin stattfindenden Funktionswandels. Politisierung der Kunst dagegen 
hätte im künstlerischen Material und in der künstlerischen Technik anzusetzen, 
um so den Funktionswandel nicht nur zu erleiden, sondern zu lenken. 
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Benjamin hat an verschiedenen Stellen Künstler und Schriftsteller hervorge- 
hoben, die auf dieses Ziel hingearbeitet haben. In dieser Perspektive nimmt er 
das Theater Brechts, die schriftstellerische Tätigkeit Tretjakows, die Verse 
Majakowskis, die Malerei von George Grosz und Otto Dix wie auch die Foto- 
montagen Heartfields in Anspruch, nicht jedoch um deren „Werke“, wie Gillen 
mit Bezug auf John Heartfield unterstellt, für sakrosankt zu erklären. Benjamin 
war vorsichtiger, er will lediglich künstlerische und literarische Verfahren in der 
aktuellen Kunstproduktion herausstellen, die ebenso „unvereinbar mit dem 
Bestreben“ sind, „der Technik einen ‚monumentalen‘ Aspekt abzugewinnen“, 
das er im Futurismus Marinettis erkannte, wie auch vor der „Falle“ hüten sol- 
len, „die hinterm liberalen Denker einschnappt und ihn wehrlos an den Faschis- 
mus liefert“, wenn jener angesichts neuer technischer Entwicklungen die Kunst 
als „geheimnisvolle Domäne des ewig unantastbaren Reinmenschlichen“ ver- 
klärt.‘ Gillen geht es jedoch gar nicht um den Kontext von Benjamins Thesen, 
vor allem nicht um den sozialen Funktionswandel der Kunst, sondern darum, 
am Beispiel der Arbeiten Heartfields, gestützt auf Benjamin-Zitate, deren 
„Abhängigkeit von der Politik der Partei“ (Katalog, S. 469) zu denunzieren. 

Sicherlich, eine solche Abhängigkeit wäre die platte Politisierung der Ästhe- 
tik: Der Künstler verfährt nach den vorgegebenen Mustern einer normativ 
fixierten und in den Stand der Klassik gehobenen Ästhetik und hätte nur dar- 
auf zu achten, die jeweils gültige Parteilinie auch zu treffen. Dies ist aber, wie 
gesagt, weder Benjamins Forderung an die kommunistische Kunstpolitik, noch 
entspricht es den von ihm hervorgehobenen Verfahren. Solche Kunstgewerbler 
gab es, aber die von Benjamin genannten Künstler gehörten nicht zu ihnen; und 
als Historiker der Kunstdebatten in der frühen Sowjetunion und ihrer Wirkun- 
gen auf die linken Künstlergruppen in der Weimarer Republik weiß Gillen dies 
nur zu genau.” Die kleine Manipulation am Zitatenmaterial verfolgt besonde- 
re Zwecke: Zum einen soll an Heartfield ein künstlerisches Verfahren — Foto- 
montage und Beschriftung - anhand offenkundig falscher politischer Orientie- 
rungen der Parteikommunisten (z. B. Faschismus als „offene terroristische 
Diktatur der reaktionärsten, am meisten chauvinistischen, am meisten imperia- 
listischen Elemente des Finanzkapitals“) für obsolet erklärt, zum anderen kön- 
nen so kritische linke Intellektuelle wie Walter Benjamin gleich mit in Mifskredit 
gebracht werden. 

Unter dem alles beherrschenden Thema der „gescheiterten National- 
geschichte“ (Katalog, 5. 48) gerät Gillen in seinem einleitenden manifestartigen 
Katalogbeitrag „Tabula rasa und Innerlichkeit“ die Kunstentwicklung nach 
1945 zur Apotheose eines einzigen Künstlers. Mit den Zwischenüberschriften 
„Kultur gegen Zivilisation“, „Identitätsverlust durch Realitätsflucht“ und 
„Zivilisationsbruch“ wird schließlich Anselm Kiefer zum repräsentativen 
Künstler kanonisiert, der die so bezeichneten Aporien der Nationalkultur ge- 
mieden oder zumindest doch bearbeitet habe. Nicht diese Kanonisierung selbst 
ist allerdings von Interesse, sondern die Art und Weise, wie sie hergestellt wird. 
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Gillen inszeniert ein Verwirrspiel mit Zitaten und Zitatfetzen, um Kontro- 
versen da zu setzen, wo keine sind, oder umgekehrt solche zu dethematisieren, 
die einmal Aktualität besessen haben. Letzteres gilt etwa für die Kontroverse 
um die „abstrakte Kunst“ Anfang der fünfziger Jahre, aus der Gillen eine 
Kontroverse zwischen Adorno und Willi Baumeister macht (Katalog, S.50), 
statt zwischen diesen beiden und dem bestehenden Kunstbetrieb, der gestützt 
vor allem auf Hans Sedlmayrs Abrechnung mit der Moderne in dem Buch 
Verlust der Mitte (1948) noch in der Kontinuität der NS-Kunstpolitik stand. 
Auf Sedlmayrs zentralen Vorwurf, die moderne Kunst sei seit Goya durch eine 
kulturelle Bodenlosigkeit charakterisiert, reagieren beide allerdings unter- 
schiedlich. Während Baumeister im Abstrakten das elementare und ursprüngli- 
che, formschaffende „Ansichsein“ wieder zu erkennen glaubt, schlägt Adorno 
vor, auch diese letzte Brücke zur Vergangenheit abzubrechen und mit den 
Mitteln der Moderne eine unversöhnliche Haltung zur Geschichte wie zum 
gegenwärtigen Stand der Vergesellschaftung auszudrücken. 

Diese Haltung führte Adorno 1951 zu dem bekannten Diktum „nach 
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch“*. Gillen nun bringt diese 
These Adornos in Kontroverse mit Aussagen des Antisemiten Hans Jürgen 
Syberberg, der die Kunst nach 1945 von der „unseligen Allianz einer jüdisch 
linken Ästhetik“ beherrscht sieht und dem antisemitischen Verschwörungs- 
stereotyp entsprechend behauptet: „Wer mit den Juden ging wie mit der Lin- 
ken, machte Karriere, und es hatte nicht unbedingt mit Liebe oder Verständnis 
oder gar Zuneigung zu tun. Wie konnten das Juden ertragen, es sei denn, sie 
wollten zur Macht.“ Syberberg zufolge habe Adorno ein Tabu über die Kunst 
verhängt, das neben dem Tabu über die „Ästhetisierung der Politik“ und dem 
über die „Ästhetik von Blut und Boden“ die „Nachkriegsästhetik“ bestimmt 
habe.’ Hier wird also eine Kontroverse suggeriert, wo keine stattfindet. Allein 
die Gegenüberstellung, und dies muß ihr Sinn sein, wertet Syberbergs Ressen- 
timent auf und Adornos These ab. 

Tatsächlich hatte Adorno in Hinblick nicht zuletzt auf die Gedichte Paul 
Celans seine eigene These modifiziert. In der Negativen Dialektik von 1966 
etwa heißt es, und Gillen zitiert diese Stelle auch (Katalog, S. 52f.): „Das peren- 
nierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie der Gemarterte zu brüllen; 
darum mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz liefse kein Gedicht mehr sich 
schreiben. Nicht falsch aber ist die minder kulturelle Frage, ob nach Auschwitz 
sich noch leben lasse, ob vollends es dürfe, wer zufällig entrann und rechtens 
hätte umgebracht werden müssen. Sein Weiterleben bedarf schon der Kälte, des 
Grundprinzips der bürgerlichen Subjektivität, ohne das Auschwitz nicht mög- 
lich gewesen wäre; drastische Schuld des Verschonten.“* Gillen läßt diese Sätze 
unkommentiert, sie erscheinen wie eine Selbstanklage Adornos und hängen sei- 
nem Katalogtext doch an wie Kletten, die sich nicht abschütteln lassen und 
seine nationale Rhetorik angreifen. Festgehalten hat Adorno an der sozialen 
Dimension seiner These, an der „Dialektik von Kultur und Barbarei“, die theo- 
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retisch im Paradigma der Verdinglichung gefaßt war und metaphorisch in der 
„Kälte“ als „Grundprinzip der bürgerlichen Subjektivität“ beibehalten ist. 
1951 schließt Adorno seinen Aufsatz über „Kulturkritik und Gesellschaft“ mit 
dem Satz: „Der absoluten Verdinglichung, die den Fortschritt des Geistes als 
eines ihrer Elemente voraussetzt und die ihn heute gänzlich aufzusaugen sich 
anschickt, ist der kritische Geist nicht gewachsen, solange er bei sich bleibt in 
selbstgenügsamer Kontemplation.“ ” Seiner gesellschaftskritischen Fundierung 
beraubt, wird Adorno zum Allerweltsphilosophen, den Gillen schließlich zum 
Stichwortgeber seiner Themen wie „Identitätsverlust“ und „Zivilisations- 
bruch“ degradiert. Keineswegs sah Adorno in der NS-Vernichtungspraxis allein 
einen Zivilisationsbruch, sondern zugleich eine logische Konsequenz des Zivi- 
lisationsprozesses selbst, und es war in seinen Augen gerade die bürgerliche 
Kultur, die in „selbstgenügsamer Kontemplation“ verharrte und so der Vernich- 
tung den Boden bereitete. 

Adorno hält damit kein Plädoyer für eine sozial engagierte Kunst, sondern 
für eine künstlerische und literarische Hermetik, die jene „Dialektik von Kultur 
und Barbarei“ in sich einschließt und wie die Lyrik Celans durchdrungen ist 
„von der Scham der Kunst angesichts des wie der Erfahrung so der Sublimie- 
rung sich entziehenden Leids. Celans Gedichte wollen das äußerste Entsetzen 
durch Verschweigen sagen.“ Das Verfahren kennzeichnet Adorno als einen 
„Übergang ins Anorganische“, um so „die Bahn vom Entsetzen zum Verstum- 
men nachzukonstruieren“; seiner Interpretation zufolge „transponiert Celan 
die Entgegenständlichung der Landschaft, die sie Anorganischem nähert, ın 
sprachliche Vorgänge“. Nimmt man diese Argumentation auch nur an- 
nähernd ernst, so können Anselm Kiefers Adaptionen von Celans wohl bekann- 
testem Gedicht „Todesfuge“ kaum, wie Gillen nahelegt, als künstlerische Fort- 
setzung angesehen werden. Kiefer, der 1981 zwei jeweils mit einer der beiden 
Schlußzeilen des Gedichts „dein goldenes Haar Margarete / dein aschenes Haar 
Sulamith“ beschriftete Gemälde vorlegte, welche in der Ausstellung unter dem 
Titel „Deutschlands Geisteshelden“ in Raum 18 zu sehen waren, nimmt viel- 
mehr die „Entgegenständlichung der Landschaft“ zurück, indem er die Land- 
schaft als durchfurchtes Ackerland, am Horizont mit Häusern und Waldbestän- 
den, sichtbar werden läßt; deutlicher noch kehrt er die Tendenz zum „Übergang 
ins Anorganische“ um, indem er das organische Material Stroh direkt in die 
Gemälde einarbeitet. Wie zum Beweis dieser Umkehrungen assoziiert Gillen mit 
Kiefers Bildern die „Selbstverstümmelung Deutschlands“ und die „Landschaft 
als Nahrungsquelle und Heimat“, die „sich in das ‚schwärzliche Feld‘ (Celan) 
des Todes“ (Katalog, S. 53) verwandelt habe. Die Umpolung der „perennieren- 
den Leiden“, denen das NS-Regime die zum Tod Bestimmten ausgesetzt hat, auf 
die eigene Nation ist vollzogen. 
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Erotik oder Exotik? 


Interview mit El Pythonia von Katharına Meyer 


Katharina Meyer: Mir gegenüber sitzt also Peggy Seifert, EI 
Pythonia, die Königin der Schlangen... Du hast ja deine eigene 
Show... was bekommt man da zu sehen? 


El Pythonia: Also, die Show dauert 15 Minuten und ist eine Exotik-Show. Wir 
versuchen, eine kleine Geschichte zu erzählen, wir versuchen, was zu zeigen... 
Auch ein gewisser Aufbau muß drin sein, und die Beziehung zu meinen Tieren 
muß deutlich werden, weil wir die ja nicht nur als Haustiere haben, die hier so 
rumliegen, sondern das ganz normale Tiere für uns sind — wie mein Hund und 
meine Katze... 


Was gibt’s noch für Tiere, es gibt ja nicht nur Schlangen? 


Es sind 20 Schlangen, 9 Vogelspinnen, 3 Katzen, ein Hund, mein Krokodil 
Knöpfchen... 


Wie groß ist das?! 


Das ıst inzwischen 80 cm lang. 
Aber die sind nicht alle in der Show? 


Nein, die Katzen und der Hund nicht. Das Krokodil soll irgendwann mal mit 
in die Show rein, wenn es nicht mehr böse ist. Noch ist es ja nicht lieb — das 


beifst noch. 
Wo trittst du auf? 


In und um Berlin, aber auch in den neuen und alten Bundesländern. Eigentlich 
so überall, wo man mit dem Auto hinkommt: Schweiz, Frankreich, Österreich. 
Vom Auftrittsort, sagen wir mal vom Thema her, kann man das nicht staffeln. 
Das fängt an bei Kindergärten, Schulen, geht über Diskotheken, Kaufhäuser, 
Autohäuser, Firmeneröffnungen, Galas - also ein ganz breites Spektrum - weil 
man die Show auch überall zeigen kann. Es gibt da keine bestimmte Zielgruppe. 


Was ist denn so dein liebstes Publikum? 


Hm, mein liebstes... Es gibt eigentlich zwei. Einmal so die Altersgruppe 40 bis 
65. Die sind sehr aufmerksam, die freuen sich noch über Shows, die können 
auch noch mitmachen und klatschen, was ja in 'ner Diskothek recht schwierig 
ist. Bis die mal aus ihrer Rolle kommen, also, dafs die sich dann hinstellen und 
klatschen, wenn ein Kumpel von ihnen mit der Schlange tanzt. Und dann, 
Kinder! So von sechs bis zwölf. Die sind total kritisch und gucken sich das ganz 
genau an, die achten auf jeden Popel, auf jede Bewegung, die Musik, wirklich 
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alles! Und können dir hinterher genau erzählen, was passiert ıst, werten das 
auch aus und gucken sich das viel intensiver an als Erwachsene. Und wenn’s 
ihnen nicht gefällt, dann sagen sie’s. 


Du trittst ja auch in Aktion mit deinem Publikum, oder? 


Ja, die Leute werden in die Show mit „eingebaut“, kann man sagen. Sie sollen 
merken, daß nicht nur ich die Schlange anfasse, sondern daß jeder sie anfassen 
kann, daß das o.k. ist. Nach jeder Schlange, die ich raushole, die ich zeige und 
präsentiere, folgt Publikumskontakt. Dann gehe ich ins Publikum, und die kön- 
nen sie anfassen und trallala und gucken. Dann sause ich wieder zurück, und 
die Show geht weiter. Und dann kommt die Stelle, wo ich mir einen aus’m 
Publikum auf die Bühne hole, der dann die Schlange umkriegt. Dann muß er 
tanzen - und die Leute klatschen, und er freut sich. 


Oder gruselt sich ... 


„.und tanzt dann mit der Schlange. Wie die Menschen nun mal so sind, sind die 
natürlich schadenfroh und freuen sich, daß sie nicht derjenige sind, den es erwi- 
scht hat. Die sehen dann: ist o.k., kann man anfassen; der lebt immer noch 
wenn er hinterher runterkommt. Das ist, glaube ich, wichtig, dafs die Leute mit 
einbezogen werden, daß nicht diese Wand dazwischen ist. Diese Unnahbarkeit 
von irgendwelchen Shows ist furchtbar, finden die Leute auch nicht unbedingt 
gut. So werden die einbezogen, und dann ist der Kontakt einfach da. 


Du bist ja da auch ein bißchen „missionarisch”, oder? 


Klar! Ich freu’ mich, wenn die hinterher sagen: „Ist ja gar nicht schlimm!“ Oder 
wenn die hinterher in die Garderobe kommen und sagen: „Mensch, wir haben 
die Show gesehen und wollen jetzt einfach mal die Schlange anfassen!“ Manche 
sehen die Show und sagen: „Das kam alles so sympathisch rüber!“ Die haben 
dann keine Angst mehr und wollen sich mal von nahem die Schlange ansehen, 
auch mal Fragen stellen usw. Die gucken dann und freuen sich, wenn es nicht 
so ist, wie sie gedacht haben: daß die Schlange nicht kalt ist, nicht glibschig ist, 
nicht bissig ist, keine Giftzähne hat. Die haben ja was weiß ich nicht für 
Horrorvorstellungen! 


So ‘ne Schlange ist ja auch nicht gerade klein! 


Also die größte ist 4,5 Meter und wiegt 35 Kilo. 


Schlangen fühlen sich auch ganz anders an, als man denkt. 


Genau! Sie sind völlig trocken, ganz warm und weich und total muskulös. 
Manche sagen: „Fühlt sich an wie ne Tasche.“ 


Wie ‘ne Schlangenledertasche eben. 


Mmh, kann man also anfassen. 
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Wieviele Auftritte hast du so? 


Kommt auf den Monat drauf an. In normalen Monaten 15 bis 20 Auftritte. 
Und Dezember, das ist so ein Monat, da brennt die Luft, mit Weihnachtsfeiern 
und Silvester. Da ist eben fast doppelt soviel. Und dann eben Zeiten wie 
Fasching und Karneval, da ist auch ein bißchen mehr. Und im Sommer, da haste 
dann eben viel in der Woche - vormittags und nachmittags, wenn die die 
ganzen Feste machen, Kaufhäuser z.B., oder Kinderfeste. 


Deine Shows, die wechseln ja. Ich hab mal eine gesehen. Hast 
du gerade 'ne neue? 


Ja. 


Ist die ähnlich wie die davor? 


Nein, die hatte ja keine richtige Geschichte, jedenfalls nicht so herausragend 
wie in der neuen. Die neue Show heißt: „Die Schöne in dem Biest“, da komm 
ich dann als böses Monster. Aber einige Sachen sind wieder dabei, und nach der 
ersten gröfseren Schlange geh’ ich natürlich ins Publikum und hol’ mir einen 
Mann - der kriegt dann die Schlange um. 


Immer einen Mann?! 


Meistens. Frauen trauen sich oft nicht soviel. Die sollen ja auf der Bühne 
irgendwas machen. Wenn ich dann aber ’ne Frau hab, die da völlig erstarrt 
steht, weil sie Angst hat oder sich unsicher fühlt: Da kommt das dann nicht so 
rüber. Also nehm ich mir dann immer möglichst irgend ’nen Mann - einen klei- 
nen, älteren Herrn mit Glatze... 


Glatze?! 


..und ’nem kleinen Bäuchlein. 


Bauch?! Damit der die Schlangen drauf balancieren kann? 


Nee, weil das lustiger aussieht. Das soll nicht so ernst genommen werden, son- 
dern soll ja locker, sympathisch und nett rüberkommen. Das sind auch diejeni- 
gen, die so richtig einen losmachen auf der Bühne. Im besten Fall saust der dann 
hin und her und tanzt mit mir. Danach kommt das, was viele sich so vorstellen: 
Flöte und Schlange. Er kriegt von mir ’ne Flöte in die Hand gedrückt, und dann 
mufs er Flöten! Der steht dann da vor der Kiste mit der ganz großen Schlange 
und flötet, aber nix passiert — die Schlange rührt sich nicht. Ich geb ihm n’ 
Küfschen, er kriegt seinen Applaus, wird von mir zum Platz gebracht, und ich 
hol’ dann die große Schlange raus. Nur kurz, denn soviel kannst du damit nicht 
machen, weil die ja sehr schwer ist. Ich drück’ sie einmal hoch und zeige sie - 
Küfschen, Deckel zu, Musik zu Ende. Kurz vor Schluß präsentiere ich die Vogel- 
spinne, und dann kommt noch ein bifschen Trallala und Voodoozauber. 


Und du tanzt dann eben deinen ziemlich erotischen Tanz. 
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Genau. 
Erotik ist doch auch ein ganz wichtiger Bestandteil deiner 
Show, du sieht ja ziemlich sexy aus. 


Naa... Exotisch, exotisch! 
Aber auch erotisch! 


Aber das steht nicht im Vordergrund. 
Das steht nicht im Vordergrund? 


Nein. Da sträube ich mich auch dagegen, wenn irgendeiner sagt, es ist ’ne 
Erotik-Show. Es ist keine Erotik-Show, es ist eine Exotik-Show, die einen Touch 
Erotik dabeihat! Diese ganzen exotischen Shows, Brasil-Shows z.B., die sind ja 
nicht EROTISCH, die sind EXOTISCH. Und dieses Topless-Arbeiten, Oben- 
ohne-Arbeiten: Das gehört dazu! Das fällt auch nicht auf, dafs die nun oben nix 
anhat. Das ist einfach so, und so ist das bei meiner Show auch. 

Anders ist jetzt die Variante, wenn wir bei Kindern arbeiten oder auf diesen 
Freilichtveranstaltungen. Da wird denn natürlich eingepackt, da werden dann 
wieder Dreiecke da reingeklettet, dann ist das zu. Und der Veranstalter kann 
sich aussuchen, ob oder ob nicht. Denn bei solchen Abendveranstaltungen, z.B. 
in Bayern, da sträuben die sich gegen Topless - Bayern ist da verklemmt! Ich 
empfinde das nie als unangenehm oder daß das da nicht hinpaßt. Meine neue 
Show ist ja nunmal sehr exotisch, und der Schluß mit der Vogelspinne ist der 
Effekt bei den Leuten. Die schreien dann: „Huh, um Gottes Willen!“, wenn die 
über meinen nackten Busen krabbelt. Wenn diese Dreiecke drin sind, dann läuft 
die halt nur über’n Bauch. Nee, das paßt eigentlich schon sehr gut. 


Könnstet du dir denn auch mal so ein ganz anderes Konzept 
vorstellen, oder ist das jetzt so naheliegend: Schlangen, Ver- 
führung, Exotik? 
Ist schwierig... Schlangen haben ja nunmal diesen exotischen Ruf. Anders wär 
das, wenn ich mit meinem Hund auftreten würde - das hat natürlich nichts mit 
Exotik zu tun. Es gibt doch so Tiere, die sind einfach exotisch: Elefanten, 
Krokodile, Schlangen. Affen nicht unbedingt, mit Affen kan man eigentlich 
alles machen. Nee, glaube nicht, das muß immer so’n bifschen, tja, eben nicht 
europäisch, nicht so deutsch sein. 
Jetzt muß ich aber doch noch mal fragen: Wie wird man denn 
nun Schlangenfrau? Du hast ja schon vorher mit Schlangen zu 
tun gehabt. 
Schlangen hatte ich vorher schon. Ein Kumpel hatte mir ’ne kleine Würfelnatter 
geschenkt, und Peggy hat ja nie ein Problem mit Tieren - also immer her damit! 


Das war meine erste Schlange. Dann habe ıch ’88 bei Dietmar als Model ange- 
fangen. 
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Also noch zu DDR-Zeiten. Und Dietmar ist dein Manager? 


Mein Manager und mein Freund. 
Wer gehört noch zu EI Pythonia? 


Dietmar managt und produziert mich. Dann gibt’s natürlich noch Leute, die am 
Drumherum der Show arbeiten, ganz wichtig ist meine Choreografin Marita. 
Das ist bei der aktuellen Show das erste Mal, daß eine Frau die Choreografie 
gemacht hat. Viele sagen: Man sieht es, es ist jetzt einfach weiblicher. 


Was heißt das? 


Die Show, die du gesehen hast damals, die hatte ja ein Mann gemacht. Männer 
arbeiten mit Erotik ganz anders, Frauen bringen das nicht so vordergründig 
rein, sondern da ist mehr so die versteckte Erotik. Feiner, nicht so: Bumm, jetzt 
zieht sie sich aus. Männer können das nicht so. 

Es sind also ’ne Menge Menschen, die an so einer Show arbeiten: Der Foto- 
graf, der die Fotos gemacht hat für die Plakate, dann der Jongleur, der mir die 
Swinging-Jonglage beigebracht hat, unser Tonmann. also ca. 20 Menschen ge- 
hören noch dazu. Das ist ein halbes bis dreiviertel Jahr Arbeit, bis die Show 
steht. 

Du hast ja gemodelt in der DDR, und du hattest doch auch 


mal einen Titel, oder? 


Miss DDR. 
Miss DDR! Was war das? 


Naja, die Miss DDR-Wahlen; die haben wir logischerweise nach der Wende 
gemacht - ’90 haben wir in West-Berlin und West-Deutschland Miss-DDR- 
Wahlen veranstaltet. Da waren dann also die Mädels aus der DDR. Und alle 
wollten wissen, ob die denn anders aussehen? Oder ob die genauso aussehen? 
Das war dann so ’ne kleine Sensation: DDR-Mädchen, in unserer Diskothek. 


Wo war das? 


Ach, in Riesen-Diskotheken in Westdeutschland, meistens so ‘ne Großraum- 
Diskothek, wo dann 800 bis 1000 Mann drinnen sind. 


Da seid ihr dann als „Extra-Ost-Modelle” aufgefahren? 


Genau, genau. Vier Mädchen, das Ganze aber verpackt als Show mit Bade- 
moden, Wäsche und Trallala. Und dann wurde die Miss DDR vom Publikum 
gewählt. 


Und dich hat es dann getroffen! 


Mhh, ein- oder zweimal. Ich entsprach nicht so sehr dem Ideal. Meistens hat 
bei uns eine gewonnen, die war blond, die war rund, die hatte Busen, die hatte 
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lange Haare. Das ist wohl das Ideal, auf das die Leute abfahren. Wie Claudia 
Schiffer zum Beispiel. Bei diesen Miss-Wahlen hab ich ja auch schon was mit 
einer Schlange gemacht. Zu Ost-Zeiten hatten wir das in die Modenschau mit 
eingebaut. 


Wo seid ihr da auftreten? 


Haaa, geile Mucken! Stasi-Mucken, NVA-Mucken. 
Was heißt denn Mucken? 


Na: Auftritte! 


Da seid ihr dann also gebucht worden? 


Im Osten lief das über die KGD, die Künstler- und Gastspiel-Direktion. Das 
war so was wie heute das Arbeitsamt, die haben im Osten die ganzen 
Veranstaltungen gemacht. Die haben dann eben bei uns angerufen und gesagt: 
„Dann-und-dann könnt ihr“ - und dann sind wir da hin. Pfingsten war viel, 
da hatten wir 32 Mucken über drei Tage verteilt. Naja, und NVA, 7. Oktober, 
1. Mai, 750-Jahre-Berlin, FDGB-Heime, Volksfeste. Also, zu Ost-Zeiten haben 
wir richtig böse zu tun gehabt. Jetzt ist es sooo... 


Hast du das ausschließlich gemacht? 


Ja, man konnte richtig gut davon leben. Ich hab im Monat so durchschnittlich 
viereinhalb- bis fünftausend Mark verdient. Nun waren wir ja auch ‘ne profes- 
sionelle Modenschau - es gab ja in der ganzen DDR nur zwölf professionelle 
Modenschauen, und die hatten dann natürlich zu tun. Jetzt ist es schwerer, weil 
das Ganze größer geworden ist, West-Berlin, West-Deutschland. Und es gibt 
jetzt auch so viele schlechte Shows, die aber billiger sind, und wo manche sich 
dann leider sagen: „Bevor ich jetzt 2000 bis 3000 DM für 'ne Show ausgebe, 
nehm’ ich lieber was Billiges.“ 


Kennst du noch welche von deinen Kollegen im Show- 
Business? Guckst du dir auch mal andere Shows an? 


Klar, liebend gern! Ich freu mich riesig, wenn ich ’ne Show hab’, wo auch an- 
dere Künstler sind. Früher war das gang und gäbe, dafs das große Programme 
waren. Da hat man sich grundsätzlich auf jeder Veranstaltung irgendwo getrof- 
fen. Da gab’s ja nur soundsoviel, und mit den Festen hatte man dann auch 
immer zu tun. Und nachts auf der Autobahn, wenn man da irgendjemanden 
getroffen hat, dann war das meistens irgendein anderer Mucker. Jetzt verläuft 
sich das viel mehr. 

Dann gibt’s natürlich viele, die das Handtuch geschmissen haben, weil ein- 
fach die Veranstaltungen nicht mehr da waren, oder die sich auch nicht „umge- 
baut” haben. Zu Ost-Zeiten waren die Shows ja nicht so anspruchsvoll, und die 
Leute hatten da auch nicht so die großen Erwartungen. Heute muß man den 
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Leuten schon richtig was bieten, bis die sagen: „Geile Show!“ Das ist jetzt 
natürlich alles sehr viel schwerer geworden, und viele haben dann auch nicht 
den Ehrgeiz gehabt zu sagen, das zieh ich jetzt durch, kämpfe und dann mal 
sehen. Es gibt wenige aus’m Osten, die genug zu tun haben - aber dann sind es 
eben gute Shows! 


Und die aus’m Westen? Gibt’s da einen Unterschied? 


Die sind halt oft nicht so gut ausgebildet wie die Ost-Artisten, von denen die 
meisten Ja von der Artisten-Schule kommen. Auch Tänzer - Fernseh-Ballett 
oder Friedrichstadt-Ballett oder so - die sind einfach perfekt! Im Westen gibt’s 
dann viel so Gewurschtel. Die tanzen zwar dann irgendwie, aber das ist nicht 
so doll. Schade eigentlich. 


Für dich war das aber klar, daß du damit weitermachst? 


Ja! Da kamen dann die Schlangen, und zur Wende haben wir gemerkt: nur 
Schlangen, das läuft nicht! Es gibt einfach zu viele, die mit Schlangen arbeiten, 
man muß irgendwas machen, was andere nicht machen. Das mit den Schlangen 
war Ja erst nur so ’n bifschen orientalisches Trallala, orientalische Musik, ori- 
entalisches Kostüm und ’n bißchen Bauchtanz. Solche Shows gab es en masse: 
Bauchtänzerinnen, die sich ’ne Schlange dazu nehmen und ’n bißchen rum- 
hampeln. Also haben wir gesagt, o.k., wir machen ’ne Exotik-Show - also 
Schlangen und Vogelspinnen. Die erste Show, die war dann auch so ’n bißchen 
afrikanisch: mit Fellen und so weiter. Und dann fing alles an: Fernsehen, 
Zeitung, und ab da war’s völlig normal, daß ich eben diejenige bin, die mit 
Schlangen und Vogelspinnen auftritt, und meine Show sich von den anderen 
Schlangen-Shows unterschied. 
Wie kommen die Leute auf euch? Ihr seid eine Agentur und 


habt auch noch andere Künstler. 


Wir haben verschiedene Sachen. Also eigentlich alles, was man so haben will, 
kriegt man hier: von Artisten angefangen, über Bands und Theaterstücke, alles 
kein Problem. Und dann gibt’s eben noch fest bei uns meine Modenschau, die 
ich jetzt nach und nach aufgebaut habe. Mein zweites Standbein, damit ich 
nicht verhungere, falls ich mir mal ein Bein breche. Das macht mir Spaß, und 
das ist natürlich auch etwas, daß ich anderen beibringen kann. Wir machen 
Bademoden und Dessous, aber eben auch mehr auf die „schöne“ Art von Ero- 
tik, nicht so ’ne häfßsliche Wäsche von Beate Uhse oder sonstwas, sondern ’n biß- 
chen mehr die edlere Richtung: Dessous und sehr saubere Erotik, die auch nicht 
so vordergründig ist. Wo zwar auch schon mal der Busen durchblitzt und das 
Ganze auch sehr erotisch aufgebaut ist, aber eben nicht so „bumm“ sondern 
sehr soft. 


Hast du auch ’ne Artisten-Ausbildung? 
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Nee, ich hab mir das selber beigebracht, mit Hilfe von anderen natürlich. 
Jonglieren hat man früher ja auf der Artisten-Schule gelernt, auch diese diver- 
sen Verrenkungen, das gehörte alles zur Ausbildung. Da mußte ich dann so 
nach und nach durch. Dietmar fiel irgendwann ein: „Peggy, du könntest ja 
eigentlich mit drei Messern jonglieren. Das würde gut in die Show mit rein pas- 
sen.“ Dann mußte ich da durch. Ich bin ja auch sehr ehrgeizig, zum Glück. Ich 
sage dann o.k., ziehe ich durch, und lerne das egal wie, aber irgendwann kann 
ich das. Wenn man diesen Ehrgeiz nicht hat und sagt, naja, so wie ich das jetzt 
mache, läuft das doch ganz gut - das ist dann der falsche Weg. Man muß da 
ständig dranbleiben und natürlich immer besser werden. 


Gibt’s eigentlich einen Ort, an dem Du gerne mal auftreten 
würdest? 


Ich würd’ ja gerne mal nach Las Vegas und mit Siegfried und Roy ’ne Show 
machen! 


Haben die sich nicht getrennt? 


Privat, glaube ich, aber arbeiten tun sie noch zusammen. 


Also: Löwen, weiße Tiger und Schlangen. 


In Amerika ist das ja auch völlig normal, große Shows zu machen. Mit viel 
Drumherum und pompös und Feuerwerk und Trallala, das ist natürlich dann 
so richtig geil, wenn man die Bühne auch dementsprechend machen kann, die 
Dekoration da ist, mit riesengroßen Palmen und Wasserfall und viel Feuer — das 
ist denn natürlich sensationell, wenn man ’ne feste Bühne hat, auf der man 
arbeitet. Und dann mit den beiden zusammen: Das wär’s natürlich! 


Bowling in Patagonien, Kegeln in Berlin Antifaschismus, 
Kunst, Alltagspraxis 


Andreas Fanizadeh 


I. Märchen und Management 

„Der Fußpfleger war ein Zivilist, ein Großgrundbesitzer, der durch die Land- 
reform um ein paar tausend Hektar Land erleichtert worden war und sich nun 
schadlos hielt, indem er als Freiwilliger bei den Verhören mitmachte. Er war 
Spezialist im Ausreißen von Fußnägeln, was schreckliche Infektionen zur Folge 
hatte.” Als „Subversiver” machte der Schriftsteller Luis Sepülveda nach dem 
Putsch in Chile seine Reise durch die Folterkammern des Militärregimes. 
Gegen die Praktiken der Macht suchte er in dem kleinen Büchlein Patagonien 
Express nach einer angemessenen literarischen Ausdrucksform. Einer künstle- 
rischen Antwort, die sich nicht in den „Realismus“ des Gegners drängen läßt, 
sich in der Sprache von dessen Grausamkeit unterscheidet. Im gesellschaftli- 
chen Abseits feiert der Sarkasmus die Unbeugsamkeit des Subjekts auf 
unheroisch-pathetische Art. Ähnlich wie in dem aktuellen Film von Ethan und 
Joel Coen, The Big Lebowski. Die Coens bedienen sich einer Bowlingbahn, um 
in ihrer Besonderheit das gesellschaftliche „Bild“ eines glamourösen Gegen- 
entwurfs zu inszenieren, die habituellen Konstruktionen und Ästhetiken der 
Macht fiktional umzubesetzen. Sepulvedas Bowlingbahn ist ein universelles 
Patagonien, ein Leben am Ende der Welt, von der die Besatzungsarmee nichts 
weiß oder verstehen kann. Ob Bowling oder Puerto Montt, überall findet sich 
ein Ort. 

Ohne die künstlerische Konstruktion solcher Mythen wäre die Verwandlung 
von Individuen, Raum, Zeit und Bewegung und damit die Aufhebung alltäglich 
zugewiesener und nicht immer ganz erträglicher Verhältnisse kaum voranzu- 
treiben. Und wer wollte und könnte ernstlich ohne Hirngespinste leben? Die 
Inszenierung „surrealer”“ Gesten, Träume und moderner Märchen ist, ob im 
Falle der Coens oder Sepülvedas, keineswegs mit einem esoterischen Flucht- 
punkt zu verwechseln (also genau das Gegenteil von dem, was das alternative 
Aus-der-Phantasie-eine-Waffe-machen einmal meinte). 

Ob sich Leserinnen oder Betrachter allerdings im Sinne der Produzenten eines 


Films oder Romans beeindrucken lassen, ist häufig eher ungewiß. Ob eine 
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Arbeit gelungen ist oder nicht, immer tritt das rezipierende Subjekt als gesell- 
schaftliches mit seinem Willen, seiner Meinung, seinen An- und Absichten 
hinzu. Mit der von der aktivistischen Linken geforderten unmittelbaren gesell- 
schaftskritischen „Wirksamkeit“ von Kunstprodukten war es auch deshalb 
schon immer so eine Sache. Kunst, über die sich zu reden lohnt, kann 
schließlich neben aller entschlüsselbaren sozialen Parteilichkeit niemals auf 
genügend mehrdeutig interpretierbare Elemente verzichten. „Wirkung” und 
Bedeutung sind immer in relativ hohem Maße von der Kommunikation und 
Interpretation durch die Rezepienten abhängig. Direkte, „funktional“ vom 
Produzenten angelegte und steuerbare schließen sich aus, bzw. existieren nur 
als fixe Idee des Autoritaristen. In der Uneindeutigkeit des Zeichens und im 
Ringen um die konkrete gesellschaftliche Bedeutung, einer permanent indivi- 
duell und kollektiv stattfindenden Auseinandersetzung liegt denn auch die 
emanzipatorische Kraft, die über das Kunstprodukt hinaus ausgetauscht und 
angeeignet werden kann. Ob Leute etwas gut oder schlecht, schön oder 
häßlich finden, kaufen oder nicht, bleibt völlig nebensächlich, solange es nicht 
für sich oder für andere intellektuell begründbar ist. Subjekt wie Objekt bleiben 
bis dahin quasi gleich leer, oder dumm. Für kritische Künstler ist es eine oft- 
malige Erfahrung, im gesellschaftlichen Aneignungsprozeß, im Kampf bzw. 
Spiel um die symbolische Codierung ihrer Produkte den kürzeren zu ziehen 
und entgegen ihrer einstigen Absichten ausgelegt zu werden. Ob Picassos 
Guernica dem antifaschistischen Kampf der spanischen Linken gewidmet war 
oder später mit diesem Bild die deutsche Bundeswehr für sich wirbt, das hat 
lediglich sekundär mit der Intention, der Technik oder der „Qualität“ der Arbeit 
des Verstorbenen zu tun. 

Auf Sepülvedas 1998 erstmals auf deutsch erschienenen Patagonien Express 
pappte der Fischer Taschenbuch Verlag beispielsweise nicht nur die zu erwar- 
tende Fjordlandschaft drauf. Die lektorierende Verkaufsabteilung schrieb auf 
die Rückseite des Umschlags: „Die Leser von Luis Sepülveda kennen die 
große Leidenschaft dieses Autors: reisen, durch die Welt wandern, die 
Menschen beobachten und ihren Geschichten aufmerksam zuhören.” Reisen, 
Leidenschaft, wandern, zuhören. Von „kuriosen Typen” und „verrückten 
Begegnungen” spricht ein Management, während dem Autor nach wenigen 
Seiten die Elektroden an die Hoden gelegt werden. Ob die positive Verkaufs- 
stimmung mit der mangelnden schriftstellerischen Eindeutigkeit/Drastik 


Sepülvedas zusammenhängt? Schließlich erzählt er zwar auch vom Elend, 
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imaginiert sich darin aber nicht in elenden Farben. Wahrscheinlicher ist es 
aber, daß in Fällen wie Picasso/Bundeswehr oder Sepülveda/Fischer letztlich 
produktive Mißverständnisse am Werke sind, wobei allerdings klar ist, wer die 
liebe Normalität zum Verwechslungsspiel beisteuert. „Im Zuber schwor ich 


mir, niemals im Leben Literaturkritiker zu werden.” 


ll. Kein Spaß in der Laube 

Wie würde wohl eine über die Tradition der westdeutschen Neuen Linken sich 
politisch definierende Person eine Kegelbahn und ihre Besucher im Berliner 
Stadtteil Neukölln künstlerisch entwerfen? Höchstwahrscheinlich „realistisch“, 
was ziemlich sicher Denunziation und intellektuelle Abgrenzung bedeuten 
würde, mit demonstrativ vorgeführtem Ekel vor dem vermeintlich faschisti- 
schen Kleinbürger (Modell Jogger-Schulli-Rostock, wie man ihn ja gerne von 
titanic bis tagesthemen sich vorstellt). Zweifellos könnte eine dokumentarisch 
zur Schau gestellte Position der Entlarvung für sich beanspruchen, nur eine in 
der Gesellschaft tatsächlich vorhandene Tendenz aufzugreifen. Daß man diese 
damit angreift und zeigt, mit ihr nichts zu tun zu haben, das mag alles ja schön 
und gut sein, überhöht in der Regel aber vor allem die moralische Unanfecht- 
barkeit der eigenen Position, ohne zur Auflösung der anderen etwas beizutra- 
gen. Oder kann durch den dokumentarischen Zeigefinger, das „fotorealisti- 
sche” Festhalten irgend etwas strukturell bezeichnet und geschwächt werden, 
wenn es zudem in seiner Oberflächenerscheinung schon immer nur so und 
unhinterfragt betrachtet wurde? 

Mit Ausnahmen (wie etwa Jakob Arjounis Kayankaya-Romane) gab es hier in 
den letzten Jahren kaum ernstzunehmende Versuche, mit den Möglichkeiten 
der Kunst einen realitätskritischen Gegenpopulismus zum Identitätsprogramm 
der hegemonialen Nationalkultur/Rechten zu entwickeln. (Zumindest nicht in 
Film und Literatur, im Bereich von Popmusik, Theater und bildender Kunst 
schon eher.) Die Ästhetik der politischen Linken ist oftmals ein Abbild des Geg- 
ners und bleibt somit, ob gewollt oder nicht, den bestehenden Machtverhält- 
nissen verhaftet. Mit derselben Regelmäßigkeit etwa, wie der Dicke oder ande- 
re Funktionäre im TV auftauchen, finden sie sich auch in den linken Gazetten 
wieder. Mobilisierung durch Ekel? Am Bildlayout der einzigen noch überregio- 
nal an den Bahnhofskiosken erhältlichen Zeitschriften der politischen Linken, 


konkret und Jungle World, kann man sehen, wie nahe politische Autorität und 
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Ohnmacht beieinanderliegen, bzw. auch über ästhetische Verarbeitungen affir- 
miert werden. (Und nur geringfügig verbessert sich die Angelegenheit, wenn 
statt der Kritisierten die Kritiker sich selbst abbilden oder in einen starren 
Gegenkanon verfallen.) (Diese Kritik bezieht sich im übrigen genauso auf die 
Aneinanderreihung von Schriftzeichen, wobei die Schriftsprache der vergange- 
nen vier Beute-Jahrgänge ausdrücklich miteinzubeziehen ist.) Weitgehend 
unbegriffen ist, daß Ungegenständlichkeit, Abstraktion genauso „wirklich” ist, 
zumindest sein kann, wie das, was man bei der Betrachtung eines bereits 
bekannten und ausgedeuteten Objektes als wirklich/echt/authentisch zu erken- 
nen glaubt. 

Es ist leider so, daß sich gerade in der linksradikalen Szene gewisse Strömun- 
gen in dieser Position einer falschen Unmittelbarkeit fest eingerichtet haben. 
Je einflußloser in der Öffentlichkeit eine Politik wird, desto rigider und eindeu- 
tiger versucht sie, gerade auch nach innen aufzutreten. Sehr deutlich drückt 
sich dies etwa in den ästhetischen Codes der autonomen und antifaschisti- 
schen Szene der 90er Jahre aus. Hier ist der Verlust einer wenigstens in An- 
sätzen einmal vorhandenen, selbstreflexiven, mehrdeutigen und amüsanten 
Praxis unübersehbar. An deren Stelle ist ein autoritäres und durch historische 
Erfahrung nicht beirrbares Identitätsprogramm getreten. Eine Hermetik, die 
Vereinsausweise an jene verteilt, die gewillt sind, sich an saisonal vorgeprägte 
Wintermoden und eindeutig zuzuordnende Verhaltenskodizes zu halten. In der 
Kolonie ist die befreiende Kraft von Dekonstruktion und Negation, die perma- 
nente „Zerstörung“, also prozeßhafte „Umwälzung” nicht nur „der“ Verhält- 
nisse, sondern auch des Individuums, auf die die Angriffe der historischen 
Avantgarde-Bewegungen der Dadaisten, Hippies oder Punks abzielten, gerade 
noch als Abziehbild präsent. Das dominierende ästhetische Programm der 
radikalen Linken kennt kein Patagonien, die Bowlingbahn nur als verleugnetes 
oder heimliches Vergnügen. 

Am deutlichsten demonstrierten das in den 90er Jahren die Göttinger Anti- 
fa/M. und ihr ideologisches Umfeld in der AA/BO (Antifaschistische Aktion/ 
Bundesweite Organisierung). Kunst als Widerstand heißt eine von Bernd Lan- 
ger und dem Pahl Rugenstein Verlag zu verantwortende Antifa/M.-Fibel, eine 
exemplarische Sammlung dessen, was in Plakaten und Flugblättern einer viel 
größeren Szene angeboten wird. Sie soll dazu dienen, die Kunst in der linksra- 
dikalen Szene auf die Formeln von Kampf und Authentizität zu bringen. Die 


Konzeption zielt in erster und einziger Linie auf die bildnerische Vereindeu- 
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tigung politischer Frontverläufe und hält das für radikal. In handwerklich (un- 
beabsichtigt) unbeholfen gefertigter Fotografie und Malerei wird hier die Welt 
vornehmlich als Schlachtfeld dargestellt, in vereindeutigender Symbolsprache 
die Geschichte als gleichförmige Geschichte von Klassenkämpfen collagiert. 
Das Kapital trägt selbstredend noch Zylinder, die Faschisten sehen wie 
Faschisten aus, die Polizisten sind auch so, wie man sie braucht, und die 
Sexisten bei Beate Uhse zu Hause. Die Abbildungen von vermummten 
Antifakämpfern, die Nazis angreifen oder Polizeiketten gegenüberstehen, sind 
wohl aufklärerisch und handlungsanweisend gedacht. Sie sollen in ihrer 
Stilisierung das Selbstbewußtsein der Antifakämpfer stärken und haben direkt 
identifikatorischen Charakter. Gnade aber vor Leuten, die nach solch simplen 
Codes handeln, sich nicht trotzdem, sondern deswegen mobilisieren lassen. 
Auch wenn jeder einzelne Nazi die bildlich angedeuteten Hiebe verdient hätte, 
es besteht erhebliche Verwechslungsgefahr. Die ideologischen Folgen der 
Überführung einer derart gestalteten „Kunst in politische Lebenspraxis” dürf- 
ten absehbar sein. 

Selbst dem einfallslosesten Muskelprotz dürfte diese Form auf Dauer zu lang- 
weilig sein. Es sind ja in aller Regel die interessanteren Leute, die in jungen 
Jahren in Ermangelung einer organisatorischen Alternative bei der Helme 
polierenden Abteilung der militanten Linken landen. Daß nicht immer drin ist, 
was drauf steht (oder nur das, was aufs selbe rauskommt), erkennen im Laufe 
weniger Jahre die meisten, was die hohe Fluktuation und das stetig niedrige 
Durchschnittsalter erklärt. So echt wie Teddy Thälmann wollen heute nur mehr 
wenige sein. Deswegen lassen sich entgegen den Vorstellungen des Göttinger 
Chefideologen auch durch tausendfach wiederholte Bilder von Kampfszenen 
die jugendlichen Anhänger nicht zu 100% in überzeitlich dimensionierte 
Rotfrontkämpfer verwandeln. Das individuelle Styling auf entsprechenden 
Meetings erinnert dann doch so manches Mal stark an von MTV und den 
Sportindustrien abgeguckte Körperpolitiken. Zum Soli-Abend lud man sich 
kürzlich nach Berlin, und, von der Öffentlichkeit fast unbemerkt, die Ham- 
burger Kamerun-Band, deren heterogener, ironischer und brüchiger Stil das 
genaue Gegenprogramm zur eigenen Homogenesierungstaktik ist. Auch hier- 
bei könnte es sich letztendlich um ein produktives Mißverständnis handeln. 
Eines, das auch in der halbprivaten Welt des Kämpfers, in Freizeit und Hobby 
passieren kann. Der Glaube, die Kunst sowieso politisch dominieren zu können 


und daß jede, die nicht wenigstens zehn Bullen aufspießt, ohnehin harmlos 
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sei, läßt in der Sphäre der kollektiv organisierten antifaschistischen Freizeit 
immerhin eine andere Musik erklingen. Eine Musik allerdings, die gegen eine 
Anschauung gerichtet ist, deren ästhetisch-politische Vorstellung von Kampf 
sich auf eine völlig außerhalb des Individuellen liegende Welt konzentriert. 


Oder, um auf eine Bilderserie Kippenbergers anzuspielen, Stammheim findet 
manchmal woanders statt. 


Ill. Die feinen Unterschiede - oder, geh nie barfuß in ein Asylbewerberheim 

In der Sprache der Kritik sollte also immer schon etwas mehr als das zu 
Kritisierende mitschwingen. Darüber dürften sich alle einig sein, die mit den 
Mitteln der Kunst nicht auf Entenjagd gehen und die ein utopisches Moment 
der Veränderung zu schätzen wissen. Sicherlich dürfte diese theoretische 
Einsicht auch in jenen Künstler- und Kritikerkreisen verbreitet sein, die in den 
letzten zehn Jahren immer wieder am Rande der linksradikalen Szene andock- 
ten. Erstaunlicherweise führte dies aber nicht zu einer neuen und angemesse- 
neren Praxisform. Eher hat es den Anschein, als würden Kunst- und Polit- 
fraktion sich in den jeweiligen Schwächen bestärken und ergänzen. 
Paradigmatisch mag in dieser Hinsicht eine Kritik sein, wie sie retrospektiv 
gegen den Berliner Loving The Alien Kongreß vom vergangenen November 
formuliert wurde. Spex und Volksbühne hatten drei Tage lang versucht, unter 
Hinzuziehung britischer und US-amerikanischer Publizisten und Künstlerinnen, 
der hierzulande entschlummerten Rassismusdiskussion einen neuen Impuls zu 
geben. Ob das gelang, wird nicht zuletzt die Debatte um das noch erscheinen- 
de gleichnamige Buch erweisen. An Loving The Alien hätte man alle mögli- 
chen formal-inhaltlichen Schwächen bemängeln können. Die Dramaturgie war 
an manchen Stellen sicherlich leicht verunglückt, wie bei so vielen anderen 
Veranstaltungen der letzten Jahre auch. Doch Jochen Becker (der eine Teil des 
Kritiker- und Kuratorenduos BüroßBert) kritisierte nicht etwa, daß die Refe- 
rierenden allzu einseitige Vorstellungen von Podium und Publikum hatten oder 
„broken English” als Konferenzsprache vielleicht doch nicht die Super-Idee 
war. Nein, seine in der Spex veröffentlichte Kritik beanstandete, daß, wer in 
der Ostberliner Volksbühne über antirassistische Strategien debattiere, dies 
unmittelbar unter den sozialen Vorzeichen des Ostens zu tun hätte. Ein ziem- 
lich unsinniger Einwand, da über globale Zusammenhänge transatlantisch zu 
sprechen, keineswegs heißt, die Gegebenheiten „vor der eigenen Haustür” zu 


ignorieren. In dem Spex-Artikel überführte Becker seine Kritik gleich noch in 
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ein Katastrophenszenario ökonomischer und politischer Art, welches viel 
davon verrät, wie verbreitet die klischeehaften Vorstellungen über „das elende 
Leben“ im Osten sind. Wie in linksradikalen Mobilisierungszusammenhängen 
üblich, versuchte er seiner Argumentation durch Betroffenheit und ein scha- 
blonenhaftes Elendsszenario moralische Unanfechtbarkeit zu verleihen. So 
wenig solche Beschreibungen etwas von Gesellschaft vermitteln, heben sie 
davon auch auf; Subjekte, Subjektivität sind darin nicht vorgesehen. Schwer 
vorstellbar zudem, daß Leute, die sich im künstlerischen Ausdruck schulen 
(Natur-Nachahmung?), an einer Öffentlichkeitskampagne wie den „Innen- 
stadtaktionen” im letzten Jahr beteiligt waren. Überregional wurde mit dieser 
Kampagne gegen die Vertreibung sozial Deklassierter aus den urbanen 
Zentren protestiert. Eine gute Sache, nur daß man wieder einmal (wie in der 
entsprechenden taz-Beilage dokumentiert) versuchte, die Dinge genauso dar- 
zustellen, wie sie nun einmal sind... Ohne fixe Idee läßt sich anscheinend keine 
linke Politik mehr machen. Das Schreiben über Opfer und die bloße Benen- 
nung miserabler Zustände verhüllt dabei allerdings kaum die Leerstelle links- 
radikaler Politik. 

Die ideologisch-ästhetischen Konzeptionen der Superlinken-Kunstfraktion, so 
sie im politischen Raum artikuliert werden, sind ziemlich kompatibel mit denen 
der Politfraktion; man hat sie vielleicht im technischen Sinne etwas moderni- 
siert. Daneben existiert für die politisierenden Kunstkreise jedoch noch ein 
zweites, davon getrenntes institutionelles Betätigungsfeld. In den letzten Jah- 
ren entwickelte sich um Zusammenschlüsse und Institutionen wie BüroBert, 
Minimal Club, A.N.Y.P.,, die Shedhalle und andere ein Ausstellungs- und Vor- 
tragswesen, das versprach, politische Inhalte und gesellschaftliche Themen im 
Kunstbetrieb diskutierbar zu machen. Die Vorstellungen hiervon blieben bis- 
lang jedoch überwiegend akademisch geprägt und verraten doch einiges über 
persönliche Vorlieben und soziale Positionierung der Akteure. Legitimiert über 
die „Praxis-Kontakte” beansprucht man mittlerweile in den Akademien und 
Kunstvereinen zwischen Zürich, Wien und Berlin eine innerbetrieblich hono- 
rierte Expertenstellung für politische Opposition und Theorie. 

Vielleicht erklärt sich aus diesem Bestreben auch eine autoritäre Jargonhaftig- 
keit im Ausdruck und die Abneigung bzw. Ignoranz gegenüber populistisch- 
utopischen Erzählpraktiken. Dabei bleibt die eigene Kunstpraxis konzeptionell 
äußerst formalistisch und redundant. Der Angriff der Politik auf die Kunst, das 


vielbeschworene Umbesetzen von Räumen und Symbolen, fand leider etwas 
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sehr buchstäblich statt. Raus mit der Malerei aus den Galerien, rein mit dem 
politischen Zettelkram, Hauptsache politisches Manifest und an die Wand ge- 
pinnt. Die direkten Anleihen im Kunstraum bei den Inhalten einer weitgehend 
ohnmäkchtigen politischen Linken zirkeln perfekt gegen jegliche mögliche Inno- 
vation ab. Glücklicherweise tauchten in den Räumen, in denen es um Gesell- 
schaftskritik und ganz unmittelbar auch um die Rechte sozial Deklassierter 
gehen sollte, letztere nie in eigener Gestalt auf. Die Gesellschaftlichkeit des 
Ortes (mit dem immergleichen Inventar Sitzkissen, Handapparat, Regal) ist 
dafür wohl auch nicht gedacht. Dabei scheint die öffentliche Wirkungslosigkeit 
nicht einmal Bedingung dafür, daß staatliche Kunstbehörden sich diese 
Nachwuchsszene leisten und private Geldgeber schon nachziehen. Es ist aber 
hier offensichtlich die Methode, die garantiert, daß das Ganze praktisch unter 
Ausschluß der Öffentlichkeit stattfindet und es folglich um diese auch gar nicht 
zu gehen scheint. Oder wie erklärt man sich das Phänomen ansonsten in den 
entsprechenden Kreisen? 

Es gab immer schon verschiedene Tricks, eine elitistische Praxis von Kritik 
abzuschirmen. Wer kennt sie nicht, die Leute, die einen auch noch damit 
behelligen, wie schwer sie unter der Verwaltung des elterlichen Erbes zu tra- 
gen hätten? Oder jene Asketen, die jede sichtbare Form der Ausschweifung 
denunzieren, aber auf zehn Bausparverträgen und Lebensrenten gleichzeitig 
sitzen? Nicht, daß man allen die Armut an den Hals wünschte, im Gegenteil. 
Nur etwas weniger verschämt und vielleicht etwas großzügiger könnte es 
schon sein. 

Ein umfassenderer Anspruch auf Befreiung ist nur über eine Sprache denkbar, 
die Klassenzugehörigkeit berücksichtigt und die schon in ihrer Form die beste- 
henden Verhältnisse aufbricht. Würde dies in die intellektuelle und künstleri- 
sche Praxis stärker einbezogen, könnte sich neben anderem so etwas wie eine 
auch unterhaltende Wissensübermittlung und Gesellschaftskritik entwickeln, 
die sich nicht ausschließlich an die Professionellen der Zunft wendet, „die 
unteren Schichten” nicht von vornherein ausschließt oder sich, wie im 
Kulturbetrieb gang und gäbe, überwiegend gegen diese richtet. Freilich ohne 
daß gleich ein neues Zwangskollektiv zusammengetrommelt oder zur Identifi- 
kation angeboten würde. 

Nicht zu unterschätzende Gegner einer populistischeren intellektuellen Praxis 
sind die um ihren Status fürchtenden Akademiker. Ihre Besonderheit beruht 


gerade auf dem staatlich garantierten Ausschluß der übrigen Bewerber. Eine 
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eintrainierte Fachsprache hat ja nicht unbedingt etwas mit kritischer Theorie- 
bildung zu tun. Oftmals ist es nur klassenbewußter Habitus, Standessicherung. 
Entgegen den Selbststilisierungen gibt es auch kaum etwas intellektuellen- 
feindlicheres als ein Akademikertum; Mechaniker, Zeitungsverkäufer oder 
Fußballfans sind es jedenfalls nicht, zumindest nicht immer und schon gar 


nicht alleine, auch wenn die Verabredung immer nur auf diese zielt. 

Der Film der Coens zeigt ein derangiertes Subjekt, einen gescheiterten Hippie, 
den Intellektuellen ohne Lohn, eine ambivalente und nicht in allen seinen 
Erscheinungen liebenswürdige, isolierte Person. Er, der dude, zieht es vor, 
seine einzigartige Existenz mit anderen Randfiguren der Gesellschaft zu teilen, 
was auch nicht immer das reine Vergnügen ist. 
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The Possum, the Hag, and the Rhinestone Cowboy 
White Trash und burleske Haltlosigkeit im Hard Country 


Barbara Ching 


In der Galaxie des Hard Country haben die Namen der Stars nur wenig Glanz. 
Gegen jede Logik des Glamours nennen diese Leuchten sich selbst abfällig 
„Ol’Hank“ (Hıram „Hank“ Williams, 1923-1952)', „The Hag“ (der Ex- 
Knacki Merle Haggard, 1937-), „The Possum“ (George Jones, 1931-) und 
„Ihe Mysterious Rhinestone Cowboy“ (Ex-Knacki David Allan Coe, 1939-). 
Alvis Edgar Owen (1929-), später als Buck Owens bekannt, nahm sogar den 
Namen des Maultiers seiner Okie-Familie? an. Und wenn Hard-Country-Stars 
doch bei ıhren richtigen Namen bleiben, dann weil sie so platt und einfach sind, 
dafs mit ihnen sowieso nichts zu holen ist: Ernest Tubb (1914-1984), Hank 
Thompson (1925-) oder John Anderson (1954-)‘. Der aus Kentucky stammen- 
de Dwight Yoakam (1956-) teilt seinen (echten) Nachnamen sogar mit den 
„hillbillies“, also den völlig zurückgebliebenen Hinterwäldlerfiguren aus Al 
Capps Comic Dogpatch. 

Seit man sie kennt, zeigen sich diese Sänger als das Letzte, und mit ihren 
traurigen Liedern, ihren wimmernden Steel Guitars und ihren heulenden Geigen 
machen sie zu dieser Pose die entsprechende Musik. Auch ihre körperliche 
Erscheinung bleibt weit von dem gefeierten Ideal des „großen, dunklen, schö- 
nen Fremden“. Selbst wenn manchen eine gewisse sexuelle Anziehungskraft 
nicht abzusprechen ist, Hard-Country-Sänger sind eher blaß und dick. Aber die 
Star-Maschinerie scheint von diesen Defekten erst richtig angekurbelt zu wer- 
den: George Jones und Johnny Paycheck haben 1980 im Duett gesungen 
„When You're Ugly Like Us“ *, und Waylon Jennings sang 1992 „I'm too dumb 
for New York City and too ugly for L.A.“ [Ich bin zu blöd für New York und 
zu häßlich für L.A.]‘. Diese Sänger haben also gerade als elende Versager 
großen Erfolg; ihre Leidensgeschichte und ihr herzzerreißender Gesang wird 
von vielen geliebt‘. Aufklären läßt sich dieses Paradox mit dem Begriff des 
„Burlesken“. Das Burleske ist eine Variante des Komischen, das sich gegen kul- 
turelle und gesellschaftliche Idealvorstellungen richtet; es beinhaltet immer vor- 
sätzliche und spektakuläre Verletzungen der Regeln des guten Geschmacks und 
des guten Benehmens‘. Diese Regelverletzungen können abstoßend oder haar- 
sträubend komisch sein, je nach dem, wie eng man mit den betroffenen kultu- 
rellen Idealen verbunden ist. Je mehr guter Geschmack die eigene gesellschaft- 
liche Stellung begründet, desto geringer ist der Spaß, den man hat, wenn die 
Regeln der Kultiviertheit durch den Dreck gezogen werden‘. Aber wenn einer 
so weit unten steht, dafs die einzige Hoffnung in neuen Idealen liegt, dann 
bekommt der Beifall fürs Burleske schnell subversive Züge. 
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Da das Burleske die Regeln von gutem Geschmack und Anstand so unbe- 
schwert mißachtet, eröffnet es den idealen Weg zur Verkörperung und zum 
Einsatz von Haltlosigkeit”. Kulturkritiker müßten die zwei Phänomene heute 
zusammen sehen; und außerdem ist Country-Musik selbst noch nie unter dem 
Aspekt des Burlesken betrachtet worden'”. Stattdessen bemerkten die Beob- 
achter eine überschwengliche Traurigkeit, gesockelt von religiöser Besessen- 
heit'!!. Eine hervorragende Analyse des Ethnographen Aaron Fox verweist zwar 
auf das „trial by irony“, dem Hard-Country-Musiker ihre Themen unterzie- 
hen'?, aber meines Erachtens ist der Begriff Ironie zu schwach und gleichzeitig 
zu geschmäcklerisch, als daß er die absurden Geschmacksverirrungen und Ver- 
letzungen der Anstandsregeln, die im Hard Country geradezu obsessiv heraus- 
gestellt werden, zu fassen vermag. 

Die meisten Hard-Country-Musiker schreiben zwar ihre Lieder selbst, Ori- 
ginalität ist ın diesem Genre jedoch keine Kategorie. Statt dessen werden die 
alten Sünden und Songs der Sänger-Gemeinde geradezu zwanghaft wiederholt. 
Der Hang zur Nachahmung, den Bernstein dem typischen „haltlosen Helden“ 
zuschreibt'‘, stellt die Abhängigkeit der Zeitgenossen von ihren Vorgängern 
offen zur Schau. Für sie kann eine guter Heuler mit den Jahren nur reifer wer- 
den, und darum sind Neuaufnahmen, Coverversionen und Duette wichtige 
Bausteine der meisten Hard-Country-Karrieren. Nicht anders ist es mit den 
Songs; die Anspielungen auf frühere Songs und Sänger sprechen explizit von der 
Abgedroschenheit ihrer Themen. Und wenn sie sich in der Rolle des gebeutel- 
ten Provinzlers zeigen, machen diese Sänger mittels typisch burlesker Verfahren 
wie Nachahmung, Anspielung und Überblendung deutlich, daß ihnen die gel- 
tenden kulturellen Verbindlichkeiten ausgegangen sind. 

Nach Bernstein charakterisiert dieses Setting das Theater der Haltlosigkeit: 

„Haltlosigkeit ist eine soziale, dialogisch strukturierte Kategorie und ee 
sich immer nur im Hinblick auf einen bestehenden kulturellen Rahmen aus 
Nur im Dialog mit anderen kann das Haltlose erfahren werden, im Zu 
gespräch mit einer inneren oder äußeren Stimme, deren erdrückende Vertrau- 
lichkeit in der unablässigen Artikulation der normativen Werte einer Gesell- 
schaft voll zum Ausdruck kommt.“'' 


Bernstein räumt zwar ein, dafs die dialogische Konfrontation des haltlosen 
Helden mit den „normativen Werten“ Gelächter provozieren kann, aber es ist 
nicht sein Hauptanliegen, das Potential des Komischen, das ner solchen 
Konfrontation innewohnt, näher zu untersuchen. Doch Hard Country porträ- 
tiert Haltlosigkeit durchgängig an weißen Männern, die auf absurde Weise von 
allem entkoppelt sind, während Frauen und im konventionellen Sinn erfolgrei- 
che Männer die Fahne der „normativen Werte“ hochhalten, vor denen die 
Haltlosigkeit der Helden nur deutlicher hervortritt. 

Hard-Country-Stars können folglich nur blank, verächtlich und mit schwär- 
zestem Humor „beim Namen genannt“ werden, denn ihr Erfolg beruht auf 
einer Ausdrucksformel des Scheiterns. Während ihrer Auftritte zeigen sie die 
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von Bernstein erwähnte „erdrückende Vertraulichkeit“ nicht als ihre Sache. Der 
Historiker Peter Stearns'‘ benennt als Beispiel für eine solche Vertraulichkeit 
das „American Cool“, den vorherrschenden emotionalen Stil im zwanzigsten 
Jahrhundert, und als dessen Interpreten die leistungsorientierten, aufstrebenden 
Mittelschichts-Männer. Als stabile Größe der Gesellschaft gibt der weiße Mit- 
telklasse-Typ den emotionalen Ton an; er beansprucht einen sauberen ökono- 
mischen Erfolg, der keine emotionale Intensität, vor allem kein Heulen zuläßt. 
Alle, die bei Steel-Guitars und näselnden Stimmen innerlich zusammenzucken, 
wissen, dafs Hard Country „American Uncool“ ist. Herzschmerz und Katzen- 
jammer passen nicht ins Muster. „Black Sheep“ von John Anderson (1983) 
beschreibt beispielsweise eine Figur, der schon deshalb ein Außenseiter ist, weil 
sie keine Begeisterung für den beruflichen Ehrgeiz und die Small-Talk-Talente 
des Bruders, eines Arztes, und die Schwester, einer Bankiersfrau, zeigt, die beide 
aufser ihren Statussymbolen wenig im Kopf haben". 

Tränen und Bier, dazu die albernen Namen und ökonomische Mißerfolge, 
und man hat genau das gärende Gebräu, aus dem die burlesken Praktiken des 
Hard Country entstehen. „What’s Made Milwaukee Famous Has Made a Loser 
Out of Me“ [Was Milwaukee berühmt gemacht hat, hat aus mir einen Versager 
gemacht] heulte Jerry Lee Lewis!" und David Allan Coe beklagt 1980 im Duett 
mit George Jones’: „the only thing I can hold onto is this bottle in my hand“ 
(1968) [der einzige Halt, den ich noch habe, ist diese Flasche in meiner Hand]'®. 
Merle Haggard setzte den „Days of Wine and Roses“ ein jähes Ende, als er 
„den Wein behielt und die Rose wegwarf“, [„kept the wine and threw away the 
rose“] (1967)'”. Viele Radiosender weigerten sich, Webb Pierces klassisches 
Trinklied „There Stands the Glass“ zu spielen, weil man den schwer alkoholi- 
sierten Optimismus seines Liedes wohl zu wörtlich genommen hat: „There 
stands the glass that will hide all my tears, that will drown all my fears“ (1953) 
|Da steht das Glas, in dem all meine Tränen verschwinden werden, das all 
meine Ängste ertränkt]”. Viele Lieder beharren darauf, daß Kummer niemals 
vergeht. Du brauchst „kein Baby zu sein, um zu weinen“ [„You don't have to 
be a Baby to cry“] erklärt Ernest Tubb 1950 "', und auch George Jones benutzt 
1990 dieselbe Metapher: „I sleep just like a baby - I wake up every hour and 
cry“ [Ich schlafe wie ein Baby, jede Stunde wache ich auf und schreie]”. Auch 
bei Buck Owens erscheint in einem Song die Regelmäßigkeit von Wein- 
krämpfen mit einer Voraussehbarkeit, als wolle er eine wöchentlich ausge- 
strahlte Fernsehserie einleiten: „it’s crying time again“ (1964) [Und jetzt wieder 
die Stunde zum Heulen]”. 

Diese haltlose Zerstörung des „American Cool“ erklärt vielleicht, warum 
Hard Country ein Monopol des weißen Mannes ist”*: Eine richtig wirkungs- 
volle Burleske des amerikanischen Traums muß wohl von denen vorgeführt 
werden, die eigentlich ohne Sorgen ihre Machtprivilegien auskosten sollten. Im 
Unterschied zu den turmbauenden Trumps und geschmackvoll gekleideten 
Yuppies leuchten Country-Stars gerade wegen der überraschenden Dunkelheit 
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des Abgrunds, den sıe vor sich aufreißen. Und ebenfalls anders als im kommer- 
zielleren Country, der das ländliche Iayll, die klebrige Romantik, die Familie 
und das Vaterland schmalzig feiert, singen Hard-Country-Sänger den Blues der 
„white trash“-Dramen: kaputte Familie, abbruchreifes Zuhause, Saufen bis 
zum Umfallen, miese Jobs, Knastkarriere als Lebenslänglicher. 

Nicht nur mit ihren Namen, auch in ihren Inhalten vergehen sich die Hard- 
Country-Stars an den Standards des Amerikanischen Traums. Statt sich um 
einen guten Lebensstil zu bemühen, präsentieren sie sich, aber auch ihre Hörer, 
als „die dunkle Kehrseite“ („the low other“) dieses Traums. Dieser Begriff 
stammt von Peter Stallybrass und Allon White, die davon ausgehen, daß die 
Hierarchie von „high“ und „low“ „das Fundament der Logik ın der europä- 
ischen Kultur“ darstellt*“. Kulturwissenschaftler wie Lawrence Levine haben 
darauf hingewiesen, daß sich die US-amerikanische Kultur nicht annähernd so 
weit von den alt-europäischen kulturellen Hierarchien entfernt hat, wie man 
gerne glauben möchte ”. 

Da Hard Country fast ausschließlich von weißen Männern gemacht wird, 
kann „the low otherness“ dieser Stars nur vom Klassenunterschied herrühren. 
Merle Haggard zum Beispiel ist sich seiner Hautfarbe sehr bewufst und hat sie 
gleich zweimal in Songtiteln hervorgehoben: „I’m a White Boy“ und „White 
Man Singing the Blues“. Obwohl damit im klassenunbewußsten Amerika ver- 
mutlich nur die Zugehörigkeit zur mächtigsten Gruppe im Lande angemahnt 
werden soll, erinnert er sein Publikum ın Songs wie „Working Man Blues“ und 
„A Working Man Can't Get Nowhere Today“ auch daran, dafs harte Arbeit, 
hartes Los und harte Zeiten, die so charakteristisch für Hard-Country-Szene- 
rien sind, im Grunde klassenspezifische Phänomene sind. Der Song „Working 
Man Sings the Blues“ ist ein Aufruf zur Klassensolidarität, die nicht vor rassi- 
stischen Schranken haltmacht: Nach einem Duett mit einem schwarzen Blues- 
sänger wird im Refrain die neu entstandene Zusammengehörigkeit beschrieben: 
„On the same side of the railroad track where people have nothing to lose/I’m 

. a white man singin’ the blues“ I|Wır stehen beide auf derselben Seite der 
Gleise, dort wo es nichts mehr zu verlieren gibt/Ich bin ein Weißer, der den 
Blues hat]?. Und auch der „weiße Junge“ versucht „einen Job zu kriegen, für 
den ich kein Diplom brauch’“ [„to find me ... a line of work that don’t take no 
diploma“]. Für Haggard ist die Arbeiterklasse nicht einfach mit den klassischen 
Formen ihrer Arbeit verschwunden. In „They’re Tearing the Labor Camps 
Down“ [Sie reißen die Arbeitersiedlungen nieder| von 1972 beklagt er die 
Wohlstandskultur der Nachkriegszeit und fragt: „Where’s a hungry man gonna 
live in this town?“ [Wo soll ein Hungriger hier seinen Platz finden?]. Dieser 
Hungrige kann zwar vom Schauplatz des Mainstreams verbannt werden, aber 
nie aus der Erinnerung von Haggard oder einem anderen Hard Countryman. 

Vorläufig kann dieser Hungrige, ganz im Sinne Freuds, nur ein „Verspre- 
cher“ sein, aber er bleibt der Sockel, auf dem die schönen Amerikanischen 
Träume errichtet sind. Heute wird oftmals davon ausgegangen, dafs die her- 
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kömmlichen Schranken zwischen „hoher“ und „niederer“ Kultur längst gefal- 
len sind." Mir ist jedoch keine Untersuchung postmoderner Kultur bekannt, die 
zeigen würde, daß die gesellschaftlichen Hierarchien an sich zusammengebro- 
chen wären. Wenn also Stallybrass und White feststellen, daß es „eine psycho- 
logische Abhängigkeit von genau diesen anderen (‚others‘) gibt, die gesell- 
schaftlich negiert und ausgeschlossen werden“, dann könnte das auch für den 
ignoranten Tölpel gelten, der dem postmodernen kulturellen Archetypus des 
Cyborg-Meisters der „Informationsgesellschaft“ diametral entgegengesetzt ist. 
Provinzler waren immer gut für die Rolle des „Null-Checkers“, und heute fin- 
det dieses sozialpsychologische Standardmodell auch leicht als der Loser Be- 
schäftigung, der den Verkehr auf der Datenautobahn behindert. 

Nach Andrew Ross wird der Unterschied zwischen den „Blitzmerkern“ und 
„Null-Checkern“ immer wichtiger, um im postindustriellen Amerika Klassen- 
unterschiede zu markieren’, und deshalb versuchen Hard-Country-Songs oft- 
mals die „erdrückende Selbstverständlichkeit“ der Technokraten in den Dreck 
zu spielen. George Jones gibt in „High-Tech Redneck“ ” (1993) den kulturellen 
Idealen den typisch haltlosen Dreh, wenn er die unerwiderte Liebe eines blöden 
Dorftrottels zum modernsten technischen Schnickschnack porträtiert: Die 
Satellitenschüssel bringt „Rauschen auf 13 Kanälen“, und jedes Programm sagt 
nur: „he’s a bumpkin but he’s plugged in“ [Er ist ein Bauerntrottel, aber er ist 
am Netz]. Je mehr diese Redneck-Figur versucht, sich ans Informationszeitalter 
anzukoppeln, desto mehr stürzt sie sich in Redneck-Haltlosigkeit (und vielleicht 
Schulden). Das Schwelgen in den burlesken Niederungen dieses Technophilen 
erlaubt Jones und seinem Publikum, über die munteren Lügen eines Großsteils 
der US-amerikanischen Massenkultur zu lachen: dafs sich Macht durch den 
Kauf von mehr oder weniger geschmackvollen Machtsymbolen erwerben 
ließße‘'. Aber Geld allein reicht nicht, um diesen Nacken des Weißen zu bleichen, 
denn es ist der Mangel an akkulturierendem „Geheimwissen“, der den „nie- 
deren anderen“, den Redneck, immer wieder an seinem Ort der Entfremdung 
gefangenhält. 

Deshalb heißt einer der Treffpunkte der Weißen „honky-tonk“. Der „tonk“ 
ist ein einfacher Schuppen, und „honky“ ist in der Sprache der Schwarzen ein 
Schimpfwort für Weiße. Während im Mainstream Country „honky-tonk“ 
meist an ein Tanzlokal auf dem Lande denken läßt, findet man den „honky- 
tonk“ des Hard Country nicht mal dort. Hank Williams buchstabiert die Kette 
der Ereignisse, die vom Land in die Stadt führen, in seinem unverkennbar knap- 
pen Stil durch: „I left my home down on the rural route“ [Ich verliefs mein 
Zuhause die Landstraße runter], so geht es los, aber am Ende steht das Unglück 
des Großstadt- „Honky-Tonk-Blues“ (1949). Tatsächlich wird in vielen Lie- 
dern beklagt, wie flüchtig und trügerisch die meisten Vergnügungen der 
„honky-tonks“ sind. 

Hank Williams entwickelt diesen Mythos „Guter Zeiten“ mit bösen Wort- 
spielen: „If a tear betrays your eye, if a memory slips too far, don’t tell them 
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that you’re crying, just say smokey the bar“ (1966) [„Wenn eine Träne dein 
Auge betrügt, wenn eine Erinnerung zu sehr versackt, sag ihnen nicht, daß du 
weinst, red einfach vom Rauch in der Bar“]”?. Nicht, daß es „sie“ wirklich 
interessieren würde, es ist sowieso besser für alle, die dieses „honky-tonk“-Ding 
nicht verstehen, draußen zu bleiben. Davis Daniel singt: „She took off to a high- 
society school, but I earned my degree from ol’ Honky-Tonk U“ [Sie ging weg 
zu einer Oberschicht-Schule, doch ich bekam meinen Abschluß von der alten 
Honky-Tonk-Uni].** Wenn der Refrain im fröhlichen Tempo genauer wird, sind 
es einige Hard-Country-Stars, die der provinziellen Ignoranz und dem Scheitern 
den Namen geben: „She went to William and Mary; I went to Haggard and 
Jones“ (1994). In diesen burlesken Wortspielen darf die Frau aus den erbärm- 
lichen Verhältnissen aufsteigen; bei „William and Mary“ nimmt sie den „High- 
Way“. Der Mann macht sein Examen jedoch an der „honky-tonk“-Uni und 
folgt dann Haggard und Jones auf dem „schmutzigen Weg“, vielleicht zu 
Ruhm, aber sicher zu Verlorenheit.* 

„Honky-tonk“ ist also die sprichwörtlich harte Schule des Lebens mit seinen 
Schicksalsschlägen, bei denen der haltlose Held tatsächlich und metaphorisch 
auf die Schnauze fällt: Er zerstört sein Zuhause (meist mit Unterstützung eines 
„honky-tonk angel“), er versäuft sein Geld, kippt vom Barhocker * und bricht 
in Tränen aus. Von den gesellschaftlich erfolgreicheren Männern verteufelt und 
von strebsamen Frauen verdammt, kommen ehemalige „honky-tonk“-Schüler 
auf immer befremdlichere Metaphern, um ihre Haltlosigkeit zu besingen. Ein 
von George Jones 1981 aufgenommener Song vergleicht das „honky-tonk “- 
Leben sogar mit lebenslänglicher Haft: „Still doin‘ time in a honky-tonk prison, 
still doin‘ time where a man ain’t forgiven“ [Ich sitz’ meine Zeit noch immer im 
„honky-tonk-Gefängnis“ ab, dort, wo einem nie verziehen wird]. Ein Ausbruch 
daraus scheint den meisten unmöglich, obwohl er sich in einem der erfolg- 
reichsten Countrysongs der siebziger Jahre wenigstens andeutet: „Take This 
Job and Shove It“ (1977) [Nimm den Job und mach dich aus dem Staub].’ 
Doch der Song erzählt vor allem vom Scheitern dieses Vorsatzes. Obwohl die 
Strophen nichts anderes als anmaßende Aufseher, Drecksarbeit und ein un- 
glückliches Zuhause vorführen, geht es doch nie über seine Wut auf die Unzu- 
friedenheit hinaus. Letztlich werden die Versager nie aufhören zu versagen. Die 
erste Zeile des letzten Verses stellt klar, daß der Sänger sein Leben in verzwei- 
felter Haltlosigkeit niemals ändern wird: „I’d give the shirt right off of my back 
if Ihad the nerve to say: Take this Job...“ [Ich würde mein letztes Hemd dafür 
geben, wenn ich endlich den Mut aufbringen könnte zu sagen: Nimm den 
Job...] und so weiter. 

George Jones ist Spezialist für diese Phantasie. In „I’'m Gonna Burn Your 
Playhouse Down“ von 1960 droht er zwar, er „habe einen schrecklichen 
Schmerz in der Brust und Brandstiftung im Kopf“ [„Got an achin’ in my heart 
and arson on my mind“], aber kein Funke wird überspringen.“ Auch der 
Anfangsvers von „The King is Gone“ beschreibt dieses Scheitern des haltlosen 
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Helden äußerst eindringlich. Der Song setzt mit einem simplen Geschrubbe auf 
der Akustik-Gitarre ein und der Sänger erzählt, daß er sich gestern nacht unab- 
lässig Jim Beam aus einer Elvis-Karaffe in seine leere Fred-Feuerstein-Tasse 
gekippt hat. Es wird noch schräger, wenn er die Küche beschreibt, in der sein 
Besäufnis stattfindet: Auf dem Tisch muß er Platz für sein kleines Glas schaf- 
fen, und als er sich den Stuhl ranzieht, fallen die Sachen auf dem Boden um. Er 
ist eindeutig in einer Wohnwagensiedlung oder in irgendeinem abgelegenen 
Vorort, wo Autowracks in den Vorgärten vor sich hinrosten - alles ist hier vor- 
sätzlich zwielichtig. Im Sprechgesang wird von irgendeiner Geliebten erzählt, 
die ihn grundlos fallengelassen hat. Wenn ihn sein Elend übermannt, fangen 
Bass und Steel-Guitar an zu dröhnen, und er kommt zu seiner „ins Nasse“ 
gesetzten Pointe: „I pulled the head off Elvis, filled Fred up to his pelvis, Yabba 
daba doo, the King is gone, and so are you“ [Ich schraubte Elvis’ Kopf ab, füll- 
te Fred bis zur Hüfte, yabbadabadoo, der King ist weg und so auch du]. 

Während sich der Erzähler in seinem neunzigprozentigen Selbstmitleid 
wälzt, denkt er nicht so sehr über seine Fehler als Freund nach, sondern über 
seine Unfähigkeit, den amerikanischen Standard von gutem Geschmack und 
Wohlstand gerecht zu werden. Er singt von billigen Massenartikeln und kindi- 
schen Vergnügen, all den Abzeichen seines niedrigen Status. In der letzten Zeile 
bringt der Arme die Metapher, die seinen Niedergang mit dem von Elvis ver- 
gleicht, aufs komplett Absurde herunter: „Then I broke Elvis’ nose pouring the 
last drop from his toes“ |Dann brach ich Elvis die Nase und zog den letzten 
Tropfen aus seinem Zeh]. Sogar in einem Spektakel der Selbstzerstörung ist es 
dem Country-Helden unmöglich, besser auszusehen als der aufgeschwemmte 
King des Rock’n’Roll auf seinem Badezimmerboden im gelobten Graceland. Er 
muß sich mit zerbrochenen Flaschen auf dem Boden seiner gnadenlosen Küche 
abfinden. 

Da die herrschende Kultur männlichen Erfolg durch „etwas aus sich machen 
können“ *" definiert, ist es für die Bilanzen des Hard Country allemal besser, aus 
seinem erbärmlichen Leben wenigstens ein ordentliches Spektakel zu machen 
als gar nichts. Jones sang 1992: „if they held a losers’ playoff, well there’d be 
no contest, ’cause I’ve had lots of practice, and wrong’s what I do best“ [In 
einem Wettbewerb der Verlierer hätte ich keine Konkurrenz, ich hab darin so 
viel Übung, im Danebenhauen bin ich der Prinz]. Hier wird sehr deutlich, daß 
Hard Country eben nicht einfach von naiven Tölpeln oder hemmungslosen 
Heulbojen handelt, denn die würden sich nie einem Verlierer- Wettbewerb stel- 
len, geschweige denn ihn gewinnen. Leute, die was aus sich gemacht haben, 
können schön mit ihren Gütern protzen, aber in der burlesken Umkehrung die- 
ses Universums gibt es eben einen Preis für den, der mit verschwenderischer 
Lust alles falsch macht. 

Ein weiterer Song von Jones, „Ihe Grand Tour“ von 1974, setzt das Motiv 
des öffentlichen Spektakels gleich an den Anfang: „Step right Up, come on in!“ 
| Treten Sie näher, immer hereinspaziert!|. Der auf nicht weiter erklärte Weise 
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verlassene Ehemann wird zum Jahrmarktschreier, der seine Zuhörer auffordert, 
mit ihm zusammen die schmerzhaften Erinnerungen, die in jedem Zimmer sei- 
nes Hauses lauern, zu begaffen. Sein „If Drinkin’ Don’t Kill Me“ (1981) be- 
ginnt noch absurder: Als der Erzähler nach einer durchzechten Nacht in einer 
„honky-tonk“-Bar frühmorgens vor seinem Haus hält, schläft er über dem 
Lenkrad ein. Sein Kopf sackt auf die Hupe, und jetzt wissen alle, daß er wieder 
zu Hause und wie immer besoffen ist. Die ersten Zeilen jeder Strophe werden 
von Jones in einem plaudernden a cappella gesungen, und diese Technik, 
zusammen mit der Direktheit der im Präsens erzählten Geschichte, verstärkt das 
Schauspiel der Haltlosigkeit. Der Refrain übertrifft diesen Effekt mit seiner 
unvergleichlichen Prahlerei: „With the blood from my body I could start my 
own still“ [Mit dem Blut meines Körpers könnte ich meine eigene Schnaps- 
brennerei aufmachen“]. Der Titel, der sich im Refrain wiederholt, erinnert 
daran, daß es sich eigentlich um eine ziemlich traurige Angelegenheit handelt: 
„If drinkin’ don’t kill me, her memory will“ [Wenn das Saufen mich nicht 
umbringt, die Erinnerung an sie wird’s tun], und das schwermütige Akkordeon 
läßt die Sorgen ein bifschen aufscheinen. Aber schon wabert eine penetrante 
Steel-Guitar drüber, als ob sie sich über den wehleidigen Vollsuff, dem der 
Erzähler schließlich verfällt, lustig machen wollte. 

Alle diese Songs spiegeln wohl den reißerischen Boulevardmix aus Komö- 
dien und Mißerfolgen, der über Jones’ turbulente Ehe mit Tammy Wynette kur- 
sierte, über seine extravaganten Drogenexzesse, sein Vorstrafenregister, seine 
verschwenderischen Sauftouren und finanziellen Pleiten. Sein Produzent Billy 
Sherrill erzählt, Jones habe bei Live-Konzerten häufig „If Drinkin’ Don’t Kill 
Me“ statt mit „ber memory will“ mit den Worten „Tammys memory will“ be- 
endet. Aber man sagt auch, Jones’ Labilität war zumindest teilweise inszeniert. 
Seinen Spitznamen „The Possum“ mag er seinen Gesichtszügen verdanken, 
aber er hat sich festgesetzt, weil Jones in unangenehmen Situationen immer 
anfing, Unzurechnungsfähigkeit und Vollrausch zu simulieren.* 

Der private Jones mag tatsächlich von unbenennbaren Dämonen geplagt 
sein, aber je mehr ein Fan über ihn erfährt, desto schwerer kann er sich ent- 
scheiden, ob das alles zum Lachen oder zum Weinen ist. Norro Wilson, einer 
von Jones’ wichtigsten Songwritern in den Siebzigern, meint: „Wenn die Leute 
über unsere Songs lachen, um so besser, wir hatten nämlich immer viel Spaß 
dabei.“ Jones selbst verweist auf eine andere mögliche Mischung der Gefühle - 
Wut und Überschwenglichkeit -, wenn er sich in einen anderen Dialog der Halt- 
losigkeit versetzt sieht: „Ich werd’ echt wütend, wenn man mich Hillbilly 
[Hinterwäldler, A.d. Ü.] nennt. Viele eurer sogenannten Gebildeten schauen auf 
andere bloß herunter, als ob sie alle Provinzler wären. Okay, wir sind zwar vom 
Land, aber wir waren alle auf der Schule. Ich machte sie bis zur Siebten.“ Aber 
am Ende seiner Klage will er doch seinen Trumpf ausspielen: „Natürlich kön- 
nen wir über soviel blödes Geschwätz blofs lachen. Wir werden uns unser Geld 
von der Bank schon holen.“ Viel häufiger jedoch nimmt sich Jones in der 
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Öffentlichkeit die Tabus der Männlichkeit vor: mit seinen Zusammenbrüchen, 
Pleiten, Ohnmachtsanfällen - ob nun auf der Bühne, auf Platte oder in der 
Regenbogenpresse - all das gehört zu dem burlesken Vergnügen am Scheitern. 

Auch der Theken-Klassiker „I Never Go Around Mirrors“ bietet diese Lust 
in hoher Konzentration an. Merle Haggards Version von 1976 beginnt mit 
einem schwerfälligen Beat, einer scharfen Steel-Guitar und dem, was man für 
das Geschimpfe eines typischen „American Cool“ halten könnte: „I can’t stand 
to see a good man go to waste, one who never combs his hair or shaves his face, 
a man who leans on wine ... oh it tears me up to see a grown man cry“ [Ich 
kann nicht zusehen, wie sich ein Mann zugrunde richtet, sich nicht mehr 
kämmt, nicht mehr rasiert und an der Flasche hängt ... es macht mich fertig, 
einen erwachsenen Mann weinen zu sehen]. Im Refrain wird dann klar, daß der 
Song, wie auch „Wrong’s What I Do Best“, eigentlich eine Parodie auf Erfolgs- 
geheimnisse ist. Der Sänger erklärt uns, daß er mit seiner Abneigung gegen 
Haltlosigkeit nur zurechtkommt, weil er es sich mit seinen Sachen so einge- 
richtet hat, daß er nie an einem Spiegel vorbeigehen muß („so Inever go around 
mirrors“). Aber das Publikum bekommt diesen Blick trotzdem.” 

Das berühmt-berüchtigte „Okie from Muskogee“ (1969 geschrieben mit 
Roy E. Burns) basiert auf einem ähnlichen Kunstgriff. Haggard schlägt hier die 
schärfsten Dissonanzen an. Er schafft eine Figur, die gleich beide Seiten im 
Dialog der Haltlosigkeit einnimmt. Viele Äußerungen Haggards bestätigen, daß 
es sich um eine bissige Satire handelt. Trotzdem glauben manche, die von 
Haggard meist nur dieses eine Lied kennen, es sei eine Hymne auf den US-ame- 
rikanischen „Redneck“-Provinzialismus. Wer Haggards Karriere aufmerksamer 
verfolgt hat, hört etwas ganz anderes heraus. Tatsächlich haben das verhübsch- 
te Zupfen an seiner Akustikgitarre und das leise gebürstete Schlagzeug, die 
Haggards ruhigen Vortrag begleiten, nichts Mitreißendes. Er selbst sagt, er 
hätte nie gedacht, daß „Okie“ je so wörtlich genommen werden könnte. 

In einem Interview hebt Haggard die autobiographischen Elemente hervor, 
die in vielen seiner Songs zu finden sind. Unter anderem erwähnt er die Farm 
seiner Eltern zwanzig Meilen südlich von Muskogee: 

„Mein Vater hat hart gearbeitet auf seiner Farm und war stolz darauf, und 
als er auf der Straße stand und als ‚Okie‘ durchs Land zog, wurde er ‚white 
trash‘, weißer Abschaum, genannt. Es gab eine Menge anderer ‚Okies‘ aus der 
Gegend, stolze Menschen, denen die kleinen Pachtfarmen und Häuser gekün- 
digt wurden ... und die man dann wie den letzten Dreck behandelt hat. Und nun 
hören Sie sich diese Zeile an: ‚I'm proud to be an Okie from Muskogee‘! Das 
hat vorher noch nie jemand in einem Lied gesungen!“ 

Haggards Vater wurde gezwungen, seine Farm zu verlassen, und machte sich 
auf den Weg nach Bakersfield, drei Jahre vor Merles Geburt. So gesehen ist 
Haggard also gar kein richtiger „Okie“, aber die Verlassen- und Verlorenheit 
der Leute, die er „Okies“ nennt, teilt er mit ihnen. 
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Trotzdem nimmt er den sprichwörtlichen Stolz der Okies, ihr Leben in jeder 
Situation „richtig zu führen“, auf’s Korn. Als ich Haggard 1994 live in Tunica, 
Mississippi, gesehen habe, leitete er diesen Song mit den Worten ein: „this is a 
song for mothers“, im Unterschied zu „this is a song for mamas“, mit dem er 
z.B. „Hungry Eyes“ ankündigte. Auch die Beschreibungen der Okie-Kleidung 
könnte eher aus der Zeitschrift Gentleman’s Ouarterly stammen als aus dem 
Mund eines Mannes von der Straße - nur ein Modenarr oder Scherzkeks würde 
„Lederstiefel ... [als] mannsgerechte Fußbekleidung“ bezeichnen. Dasselbe gilt 
für den Studienabbrecher, der später in San Quentin in Einzelhaft schreibt: 
„foorball’s still the roughest thing on campus, and the kids here still respect the 
college dean“ [Fufßsball ist so ziemlich das Härteste, was auf unserem Campus 
abgeht, aber hier haben die Kids noch Achtung vorm Rektor] und sich damit 
lustig macht über seine Okie-Kollegen, die alles dafür tun, die feinen Um- 
gangsformen der Mittelschicht nachzuäffen. Und auf der Platte wird das Wort 
college sogar mit einem Hauch von Hohn gesungen. 

Diese Skepsis bestätigt auch die Entstehungsgeschichte des Songs, der in nur 
zwanzig Minuten eingespielt wurde. Haggard erzählt sie gern: Als der Tourbus 
eines Tages ein Schild mit „Muskogee, da lang oder wohin auch immer“ pas- 
sierte, machte einer der Musiker eine scherzhafte Bemerkung über den doch 
recht großen Unterschied zwischen den Businsassen und den Leuten aus Okla- 
homa. Das nahm Haggard auf, und er läßt dann den Erzähler des Songs in der 
ersten Person Plural selbstgefällig sagen: „We don’t smoke marijuana in Mus- 
kogee“ (fern von Muskogee ist die Sache anders - in seiner Autobiographie 
schildert Merle in aller Offenheit, was passiert, wenn er Marihuana raucht; es 
ist vor allem der Anruf vier Uhr morgens bei Dolly Parton, um sich über seine 
unerwiderte Liebe zu ihr zu beklagen). Für die Leute dort ist die ebenfalls ille- 
gale Droge „White Lightning“, die noch viel härtere Geistesverwirrungen nach 
sich zieht, „still the biggest thrill of all“. Am Schluß von „Okie“ wird es gleich 
zweimal wiederholt, so dafs kein Zweifel besteht: Auch die „Okies“ fallen mal 
aus dem Rahmen, wenn sie ihren Spaß haben wollen“'. 

Die „Reaktionen“ auf „Okie“ übersehen, daß Haggard den haltlosen Dialog 
in diesem Fall mit der „erdrückenden Vertraulichkeit“ der gradlinigen und eng- 
stirnigen Leute aus Oklahoma führt. Trotzdem kann Jimmie Rogers behaupten, 
Jerry Jeff Walker habe 1973 mit seinem „Up Against the Wall, Redneck“ 
Haggards „ursprünglichen Gedanken bis an sein unlogisches Ende getrieben“ .* 
Auch dessen 34jähriger Redneck kommt aus Oklahoma, und der Refrain be- 
schreibt ihn als einen gewaltbereiten Loser aus dem Honky-Tonk-Milieu, der 
„Hippieärsche umnietet und aufmischen geht“ [kickin’ hippies’ asses and rais- 
ing hell]. Allerdings fehlt dem Song die musikalische und gesellschaftliche 
Komplexität Haggards, und die Drohgebärde des Titels [dt.: An die Wand mit 
dir, Redneck] sowie die Perspektive auf ihn in der dritten Person zeugen von 
grofßser Distanz zwischen Sänger und Erzählfigur. Die einzige Stelle, an der man 
sich in den Redneck hineinversetzen könnte, ist kruder Freudianismus: Das 
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psychopathische Muttersöhnchen ist natürlich „nicht verantwortlich für sein 
Tun, denn seine Mutter hat ihn zu dem gemacht, was er ist“ ”. 

Auch Kinky Friedmans „Asshole from El Paso“ (1973) handelt von einer 
Figur, die so widerwärtig ist, daß niemand ernsthaft hinter diesem grotesken, 
hohlen Muskelprotz stehen könnte. Die Verbindungen zu „Okie from Musko- 
gee“ sind klar, aber das „Unlogische“ dieses Songs liegt in der Wahl der Bei- 
namen: Der Ausdruck „Redneck“ führt sicherlich einige historische und politi- 
sche Lasten mit sich, aber Walker Song bringt sie nicht raus,“ und egal wie 
man’s dreht: Ein Arschloch bleibt immer ein Arschloch. „Okie“ jedoch ist eine 
Bezeichnung, die unverkennbare Bezüge zu Rassismus, Klasse und Geschichte 
aufweist, und auf die Haggard auch im Repertoire seiner Pseudonyme nicht 
verzichten kann. Er ist seiner Inszenierung als verlorener, ausgeschlossener 
Hard Country so sehr verpflichtet, daß er sogar einen äußerst publikumswirk- 
samen Auftritt in der Ed Sullivan Show platzen ließ, als man ihn bat, „Surrey 
with the Fringe on Top“ von Rodgers und Hammersteins schmalziger Okla- 
homa-Platte zu singen". 

Es gibt noch ein weiteres „Redneck“-Lied, das etwas von der Komplexität 
von „Okie“ bewahrt: David Allen Coes „Longhaired Redneck“ von 1975. Eine 
Anspielung auf ihre Verwandtschaft macht Coe im Refrain: „They tell me I 
look like Merle Haggard and sound a lot like David Allen Coe“ (obwohl er 
Haggard imitiert, wenn er diesen Vers singt). Haggards „Okie“ ist eine ambiva- 
lent angelegte Figur, während Coes „Redneck“ beleidigt auf einen Zwischen- 
rufer reagiert, der ihn wegen seiner Ohrringe und langen Haare kritisiert. Der 
burleske Dreh kommt, wenn wir erfahren, wie er gern genannt werden will. Er 
ist sauer, daß der Zwischenrufer ihn nicht genügend „country“ findet. Stolz 
beharrt er darauf, daß „die langen Haare den roten Nacken nicht verdecken 
können“ |my long hair just can’t cover up my redneck]. Dann droht er den 
anderen, sie sollten den Zwischenrufer warnen, daß er es mit einem fiesen Ex- 
Knacki zu tun habe.‘ Das Interessante ist nun, daß die Grenzen zwischen den 
als gegenkulturelle Kraft eingestuften Hippies und den grimmigen „Rednecks“ 
(wie Coe) hier zunächst verschwimmen. Beide tragen lange Haare und 
Schmuck, um sich der Mittelklasse-Männlichkeit zu erwehren; daß aber einer 
den Unterschied trotz allem nicht erkennt, bringt Coe in Wut. Das Unterschei- 
dungsmerkmal ist dann „country: was die „Rednecks“ sind und die Hippies 
eben nicht. Der schlicht denkende Zwischenrufer ist ein ignorantes Landei; er 
will eine echte Muskogee-Szene mit einem Dorfdeppen samt uncooler Bürste 
und mannsgerechter Fußbekleidung. Das versteht er nämlich unter „country“. 

Coe, der genau weiß, daß bei einer solchen Neu-Definition von 
verdeckt Statusunterschiede im Spiel sind, bricht mit der alten Vorstellung von 
„country“ und setzt gegen das Überlegenheitsgefühl des Zwischenrufers seine 
Drohung‘. Die unpassenden, etwas ätherisch klingenden „Ooohs“ und 
„Aaahs“ der Background-Sängerinnen verstärken den Eindruck, daß es sich 
hier um eine burleske Inszenierung provinzieller Schlichtheit handelt, aber an- 
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sonsten reiht Coe sich in die Ahnengalerie des Hard Country ein: Er behauptet 
nicht nur, Merle Haggard ähnlich zu sehen, sondern auch, daß sich Johnny 
Cash für seine vorzeitige Freilassung aus dem Knast eingesetzt habe und daß er 
sämtliche Hank-Williams-Lieder singen kann. Während er durch seine Aufzäh- 
lung geht, imitiert er geschickt die Posen seiner Hard-Country-Vorbilder, nicht 
ohne deren scharfen und bösen Humor noch zu übertreiben. 

Coe ist im Moment wohl der „Härteste“ von ihnen, und das Burleske seiner 
Auftritte ist kaum zu überbieten. Er hat sich selbst den nicht sehr schmei- 
chelhaften Namen „The Mysterious Rhinestone Cowboy“ angehängt und be- 
schwört damit das Sozialwohnungstrauma und die Geschmacklosigkeit des 
kleinen Mannes, die in der Regel mit Hard Country verbunden sind. Sein erster 
Radiohit war „You Never Even Called Me by My Name“ [Du hast mich nie bei 
meinem richtigen Namen genannt], geschrieben von Steve Goodman, erschie- 
nen 1975. Zunächst klingt er wie eine Kette unzusammenhängender Aussagen, 
aber im Hard-Country-Kontext ergibt sich aus den schrecklichen’ Klischees der 
Haltlosigkeit immer noch eine Hoffnung auf Sinn. Begleitet von einem über- 
zogenen E-Gitarren-Geklimper und einer herrischen Steel-Guitar, zeugen die 
feierlich vorgetragenen Anfangszeilen einmal mehr vom weinerlichen Fatalis- 
mus des provinziellen Losers: „It was all that I could do to keep from crying, 
sometimes it seems so useless to remain“ [Das war alles, was ich gegen die 
Tränen machen konnte, aber manchmal scheint es völlig sinnlos, noch zu blei- 
ben]. Der Refrain verstärkt diesen Eindruck. Er führt eine schwach konturierte 
Frauengestalt ein, die ihren Mann schikaniert: „P1l hang around as long as you 
will let me ... But you don’t have to call me darlin’, Darlin’, you never even call- 
ed me by my name“ [Ich bleib bei dir, so lang du das willst, aber nenn mich nie 
mehr Liebling, mein Liebling, denn du hast mich noch nie bei meinem richtigen 
Namen genannt]. Wie immer erscheint der Sänger als namenloser Nobody in 
den verächtlichen Blicken der Frau, aber genau wie in „Longhaired Redneck“ 
geht er von der Sache mit dem Namen sofort zum Aufzählen und Imitieren ver- 
schiedener Hard-Country-Größen über: Waylon Jennings, Charley Pride und 
Merle Haggard sind es diesmal, und der Sänger behauptet, man solle ihre 
Namen nicht mit seinem zusammenbringen. 

Egal wie er nun heißen will, seine Identität bekommt der Sänger durch den 
Hard-Country-Auftritt. Nachdem das klar ist, beginnt Coe seine Rezitation, die 
sich über das Klimpern und Heulen der Gitarren legt. Er erzählt seinem 
Publikum, daß der Komponist des Songs behauptet, dies sei „der perfekteste 
Country & Western Song“. Coe aber habe an Goodman zurückgeschrieben, ein 
Lied, das rein gar nichts von „Mama, oder Zügen oder Lastern und nichts über 
Knäste oder Besäufnisse“ erzählt, könne keineswegs als rundum gelungen be- 
zeichnet werden. Goodman nahm sich die Kritik zu Herzen und schrieb noch 
eine weitere Strophe. Erst nach dieser völlig klischeehaften Zugabe war Coe 
von der „Perfektion“ des Songs überzeugt und nahm ihn auf: 
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I was drunk the day my Ma got out of prison 

And I went to pick her up in the rain 

But before I could get to the station in my pickup truck 
She got runned over by a damned o!’ train. 


[Am Tag, als meine Ma aus dem Knast kam, war ich besoffen, 
Und ich wollte sie abholen im Regen 

Doch bevor ich mit meinem Laster am Bahnhof war, 

Hatte der verdammte Zug sie überfahren. | 


Ein persönliches Fiasko kann wohl kaum härter oder perverser ausfallen, aber 
der übertriebene Quatsch macht diesen Song perfekt. Alle Elemente burlesker 
Haltlosigkeit sind hier versammelt: Die erlogene Komödie und ein verblüffen- 
der Mangel an Originalität lassen es erst als Teil der unverkennbaren Tradition 
erscheinen, die dem erbärmlichen weißen Loser erlauben, aus dem Schauspiel 
des Scheiterns mit dem ruhmlosen Namen eines Hard-Country-Stars hervorzu- 
gehen. Wenn „The Possum“ oder „The Hag“ oder „The Mysterious Rhine- 
stone Cowboy“ vorsätzlich unseren Respekt verspielen, können wir entweder 
das weiße Banner der „erdrückenden Vertraulichkeit“ hochhalten oder mit den 
Gewinnern des Verlierer-Wertbewerbs die weifse Fahne zeigen. Für viele mag es 
nur „das alte Lied“ sein, das sie wiederholen (und perfektionieren), doch die 
Hard-Country-Stars zeigen uns Geschichte, die sich als provinzielle Farce wie- 
derholt. Und wenn der Spaß vorbei ist, erinnern sie uns daran, dafs weiße 
Männer den Kampf nicht nur verlieren können, sondern ihn tatsächlich auch 
verlieren, ein Kampf, der immer schwerer beim Namen zu nennen ist. 


Vorabdruck aus: Barbara Ching, Hard Country, High Culture, and Postmoder- 
nism. 1999 bei Oxford UP. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags. 


1 Ol’ Hank: alter Mauschelsack (von „hanky-panky business“) 
The Hag: Ätzkoffer (vom Adjektiv „haggard‘“) 
The Possum: Beutelratte 
Rhinestone Cowboy: Das englische „Rhinestone Cowboy” bezieht seine Metaphorik 
aus dem Bildfeld: Klunker, Glasperle, Straß, wertloser Schmuck, der auf den kitschigen 
Show-Ourfits zu finden ist. (A.d.U.) 

2 „Okies“ sind verelendete Landarbeiter, die in der Depression am Ende der 20er Jahre 
von ihren kleinen Pachthöfen vertrieben wurden und dann auf der Suche nach Arbeit 
gen Westen zogen. Die meisten kamen aus Oklahoma. (A.d.Ü.). 

3 Tubb: homophon zu „tub“, dt. Tonne, aber auch „tubby“, schwerfällig, dumpf. 

4 Dt.: „Häßlich wie wir sind“, erschienen auf Polygram International. Wenn nicht 
anders vermerkt, ist der Sänger immer auch Songwriter zugleich; das Urheberrecht liegt 
bei den Herausgebern. Die Daten beziehen sich auf die Erstveröffentlichung der Auf- 
nahmen, nicht auf das Urheberrechtsdatum oder das Entstehungjahr. Das Entstehungs- 
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jahr ist in den meisten Fällen unbekannt, und in anderen Fällen gelang es mir nicht, 
den Produzenten oder das Aufnahmedatum zu ermitteln. Verläßliche diskografische 
Information ist im Bereich Countrymusik noch immer schwer zu erhalten, vgl. auch 
Nolan Porterfield: „Country Music Discography: Esoteric Art and Humanistic Craft“. 
Southern Quarterly 22. 1984, S.15-29. 

Jennings and Basil McDay, „Too Dumb for New York City“ auf Irving Music Inc. & 
Waylon Jennings Music. 

Von Ernest Tubb berichtet Peter Guralnick, er habe „großen Wert darauf gelegt, daß 
cin Teil seiner Popularität auf seiner Bescheidenheit beruhe, mit der er sein Talent her- 
unterspielte. Er wollte immer, daß der Mann an der Theke, der eine seiner Platten 
hörte, zu sich sagt: „Mensch, das kann ich auch.’“ Vgl. Peter Guralnick: Lost Highway: 


Journeys and Arrivals of American Musicians. Boston 1979, S.24. 


Für eine Theorie des Burlesken siche Gerard Genette: Palimpsestes: La Litterature au 
second degre. Paris 1982; und John Jump: Burlesque. London 1972. In Horrible Pret- 
tiness: Burlesque and American Culture (Chapel Hill: University of North Carolina 
Press, 1991), S. 21, führt Robert Allen aus, daß im Amerikanische Burlesken „untrenn- 
bar mit den ... verwirrenden Fragen verbunden ist, wie ... Weiblichkeit repräsentiert 
sein könnte und sollte“. Sofern es sich hier um das Zeigen nackter Haut handelt, ist 
das richtig. Allens Buch ist ausgezeichnet, aber in diesem Fall generalisiert er einen 
ziemlich eng eingegrenzten Aspekt. 

Pierre Bourdieu entwickelt die gründlichste Diskussion darüber, wie kultureller Ge- 
schmack und soziale Hierarchie zusammenhängen, siehe Die feinen Unterschiede. 
Siche auch Barbara Ching, „Acting Naturally: Cultural Distinction and Critiques of 
Pure Country”, Arizona Quarterly 49 (1993): S.107-125. Don Cusic bietet eine allge- 
mein gehaltene Analyse des Humors in der Country Musik in „Comedy and Humor in 
Country Music,” Journal of American Culture 16 (1993): S.45-50. Zu Analysen kul- 
tureller Manifestationen von Haltlosigkeit siehe Julia Kristeva: Pouvoirs de l’horreur 
und Michel Andre Bernstein: Bitter Carnival: Ressentiment and the Abject Hero. 
Princeton, N.J., 1992. („Haltlosigkeit“ im US-Amerikanischen „abjection“, wofür im 
Deutschen ein passendes Wort schwer zu finden ist. Die anderen Möglichkeiten: „ Ver- 
werfung“, „Verkommenheit“, „Selbsterniedrigung“, A.d.Ü.) 

Vgl. aber Barbara Ching: „Acting Naturally: Cultural Distinction and Critiques of 
Pure Country“. Arizona Quarterly 49. 1993, S.107-125. 

Die neuste Veröffentlichung von Curtis Ellison: Country Music Culture: From Hard 
Times to Heaven. Oxford 1995. 

Aaron A. Fox: „The Jukebox of History: Narratives of Loss and Desire in the 
Discourse of Country Music“. Popular Music 11 (1992): S.69. 

Bernstein: a.a.O., S.3. 

Ebenda, S.29. Für „erdrückende Vertraulichkeit“ steht im US-Amerikanischen „op- 
pressive confidence“; spielt auf „repressive tolerance“ an und verschiebt dessen Idee. 
Peter Stearns: American Cool: Constructing a Twentieth Century Emotional Style. 
New York 1994, 5.4. Zwei neuere Essays zeigen Hank Williams’ Erfolg aus diesem 
Blickwinkel, obwohl beide ihn nicht in die Tradition des Hard Country stellen. Siehe: 
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Kent Blaser, „‚Pictures from Life’s Other Side’: Hank Williams, Country Music and 
Popular Culture in America“, South Atlantic Quarterly 84 (1985): S.15-26; und 
Richard Leppert und George Lipsitz, „Age, the Body and Experience in the Music of 
Hank Williams“, in George H. Lewis, ed., All That Glitters: Country Music in America 
(Bowling Green, OH: Popular Press, 1993), S.22-37. 

Produziert von Daniel D. Darst und Robert Altman, erschienen auf EMI Al Gallico 
Music Corp., EMI Algee Music Corp. und Irving Music Inc. 

Produzent Glenn Sutton, erschienen auf EMI Al Gallico Corp. 

„Ihis Bottle“, Produzent unbekannt. 

Sony ATV Songs Tree hat sämtliche Rechte an Haggards Songs. 

Geschrieben von Russ Hull und Mary Jean Shurtz, erschienen auf Jamie Music Pub- 
lishing Co. und Unichappell Music Inc. Im Sammelband Country Music USA, Austin 
1985, geht Bill Malone auf die Kontroverse um diesen Song ein (5.234). 

Produziert von Bob Merrill und Terry Shand, auf RFD Music Publishing Co. 


J. Chambers/L.Jenkins/B.Sherrill: „I Sleep Just Like a Baby“, erschienen auf Jones 
Country Music. 


„Cryin’ Time“, erschienen auf Sony ATV Songs Tree. 

Zur Geschichte der Schwarzen im Country siehe aber Journal of Country Music 14 
von 1992, und einen Überblick über Countrysängerinnen geben Mary Bufwack und 
Robert Oermann: Finding Her Voice: The Saga of Women in Country Music. New 
York 1993. 


Peter Stallybrass and Allon White: The Politics and Poetics of Transgression. Ithaca, 
N.J., 1986, vgl. S.3. 

Vgl. Lawrence Levine: Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in 
America. Cambridge, M.A., 1988. Becky Hobbs’ „Mama Was a Working Man“ gibt 
zu denken, daß Frauen auch arbeiten. (1988, geschrieben gemeinsam mit Mike Darwin 
und Donald London, Beckaroo Music, Careers BMG Music Publishing und Track of 
Don Music). 

Diese Thematik erscheint immer wieder in Haggards Texten: In „Uncle Lem“ (Sony/ 
ATV 1990) geht es um einen ehemaligen Sklaven, der einen hochnäsigen Damenclub 
allein durch die Existenz seines verwahrlosten Gartenhäuschens beleidigt. „Go Home“ 
(1966) und „Irma Jackson“ (ca. 1970) erzählen beide von Liebesbeziehungen zwischen 
Schwarzen und Weißen, die durch gesellschaftlichen Druck zerstört werden. 

Vgl. Andreas Huyssen: After the Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmoder- 
nism. Bloomington 1986, und Frederic Jameson: Postmodernism, or the Cultural 
Logic of Late Capitalism. Durham, NC, 1991. 

Andrew Ross: No Respect: Intellectuals and Popular Culture. New York 1989, 5.227. 
Produziert von Byron Hill und Zack Turner, erschienen auf MCA Inc. 

Vergleiche auch Randy Travis’ Song „Better Class of Losers“, indem es um einen Mann 
geht, der seine hochnäsige Geliebte und ihre Schickeria verläßt und zu denen zurück- 
kehrt, die „ihre Rechnungen noch nicht per Computer begleichen“ (geschrieben mit 
Alan Jackson, Sony/ATV Tunes LLC & WB Music Corp., 1991). Siehe auch Barbara 
Ehrenreich: Fear of Falling: The Inner Life of the Middle Class. New York 1984, 
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S.131ff., die über die zunehmende Tendenz der Erfolgreichen berichtet, über den ver- 
feinerten Geschmack zu versuchen, sich von denen, die Massenartikel konsumieren, 
abzusetzen. Cecelia Tichi, High Lonesome: The American Culture of Country Music 
(Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1994). Vgl. Nick Tosches, Country: 
Living Legends and Dying Metaphors in America's Biggest Music, rev. Ed. (New York: 
Scribner, 1985), S. 26-27; sowie Malone, Country Music USA, S.153-55. Joe Diffies 
Country Pop „Honky-Tonk Attitude“ z. B. triumphiert, daß „jeder weiß, daß dort 
jeder hingeht, um sich den Blues wegzutanzen“ (geschrieben gemeinsam mit Lee 
Bogan, Songwriters Ink Music, Regular Joe Music, Modar Music und Sony ATV Songs 
Tree, 1993). 

„Honky-Tonk Blues“, erschienen auf Acuff Rose Music Inc. und Hiriam Music. Merk- 
würdig genug, Charley Prides nicht sehr selbstbewußte Cover Version dieses Songs war 
1980 ein Number-1-Hit. Um der Authentizität willen ging Pride sogar so weit, einige 
Mitglieder aus Williams Band auf die Platte zu bringen. Tom Roland, The Billboard 
Book of Number One Country Hits (New York: Billboard, 1991), S. 254. 

„Smokey the Bar“, geschrieben von Penix Williams, erschienen auf Polygram Inter- 
national. 

Diesem Mann fehlt also das, was Bourdieu „kulturelles Kapital“ nennt und das die 
gesellschaftliche und damit auch die klassenspezifische Stellung bestimmt. 

„William and Mary“, George McCorkle und Rick Williamson, erschienen auf Sixteen 
Stars Music and Kicking Bird Music, Inc. 

Auch Dwight Yoakams „It Won’t Hurt“ ringt dem betrunkenen Gebrabbel noch den 
letzten „niederen“ Humor ab: „It won’t hurt when I fall from the barstool; it won’t 
hurt when I stumble in the streets“ [Es tut nicht weh, wenn’s mich vom Barhocker 
haut, es tut auch nicht weh, wenn ich auf die Straße stolpere]; erschienen 1985 auf 
Coal Dust West Music & Warner Tamerlane Publishing Co. 

Dave Allan Coe auf Warner Tamerlane Publishing Co. 

Lester Blackwell, erschienen auf Glad Music Co.; vgl. auch sein „Burn the Honky- 
Tonk Down“ auf Sony/ATV Songs Tree, ca. 1960. 

Roger Ferris, erschienen auf Harding Park Music, Inc. 

Vgl. Richard Sennett und Jonathan Cobb: The Hidden Injuries of Class. New York 
1972, 5.264. 

Dickey Lee, Mike Campbell und Freddy Weller, „Wrong’s What I Do Best“, erschienen 
auf Polygram International und Young World Music, Inc. Vgl. auch den anderen Jones- 
Titel „The World’s Worst Loser“ auf Sony/ATV Songs Tree, ca. 1966. 

Vgl. Bob Allen in: George Jones: The Saga of an American Singer. Garden City 1984. 
Dort schreibt Allen, daß das „Beutelratten-Image“ Jones’ eng zusammenstehenden 
Augen zu verdanken sei (S.81), aber er führt auch viele Fälle an, in denen er sich „beu- 
telrattenmäßig“ aus der Affäre gezogen hat, weil er von irgendeiner Droge gerade „zu 
benommen“ war (5.156, 176-77, 180, 201). Jones selbst liebt seinen Namen und nennt 
seine Backup-Sängerinnen „The Possumettes“. 

Für eine ausführliche Analyse dieses Songs siehe Aaron Fox: „Split Subjectivity in 
Country Music and Honky-Tonk Discourse“. In: Lewis (ed.): All That Glitters, S.135. 
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Aus Tom Roland: The Billboard Book of Number One Country Hits. New York 1991, 
S.35. 

„White Lightning“ ist ein hochprozentiger, selbstgebrannter Schnaps, und seine Er- 
wähnung ist ein Echo des Top-Hits von George Jones mit demselben Titel (J. P. 
Richardson, auf Glad Music, 1959), der bei einem geschickt seine Betrunkenheit insze- 
nierenden Auftritt einst darauf verwies, wie illegal das Gebräu ist, das der Vater des 
Song-Erzählers offenbar bestens herzustellen wußte: „The T-Men, G-Men, revenuers, 
too, searchin’ for the place where he made his brew“ [V-Männer, verdeckte Ermittler, 
sogar die Steuereintreiber suchen nach dem Ort, wo er den Stoff braute]. In der letzten 
Strophe wird dann beschrieben, wie ein arroganter Großstädter schon nach dem ersten 
Schluck ohnmächtig wird. 


Vgl. Jimmie Rogers: The Country Music Message: Revisited. University of Arkansas 
Press 1989, 5.173. 

»...not responsible for what he’s doing; his mother made him what he is“, erschienen 
auf Tennesse Swamp Fox Publishing. Vgl. statt dessen Haggards „Mama Tried“ von 
1968, in dem der Sänger, der „gerade im Zuchthaus 21 wurde, wo er eine lebenslange 
Freiheitsstrafe ohne Bewährung absitzt“, sagt, daß „einzig ich selbst schuld an allem 
[bin], denn Mama hat sich wirklich Mühe gegeben“ [„I have only me to blame, "cause 
Mama tried“]. 

Vgl. aber Charlie Daniels’ „What This World Needs [Is a Few More Rednecks]|* von 
1989, der dies zum Ziel hat und singt: „Now what most pcople call a redneck he aın't 
nothing but a workin’ man“ „was die Leute einen Redneck nennen ist nichts weiter 
als ein echter Malocher“]. 


Siehe Paul Hemphill: „Merle Haggard“. In Bill Malone/Judith McCulloh (eds.) Stars 
of Country Music 1975, 5.330. 

Tatsächlich behauptet Coe, er habe einst einen Zellengenossen ermordet, weil der ihn 
vergewaltigen wollte. Es ist nie gelungen, diese Geschichte zu bestätigen, aber es 


stimmt, daß Coe die ersten dreißig Jahre seines Lebens in Besserungsanstalten und 
Zuchthäusern verbracht hat. 


Charlie Daniels’ „Long Haired Country Boy“ (erschienen 1980 auf EMI) unterschei- 
det ebenfalls zwischen Country-Boys und Hippies. In der ersten Strophe scheint es 
zunächst um ein eher vom hedonistischen Hippietum beeinflußtes Leben zu gehen: 


„People say I'm no good’n crazy as a loon "cause I get stoned in the morning, | get 


drunk in the afternoon“ |„Sie sagen, ich bin ein Taugenichts und ein verrückter Irrer, 


weil ich morgens schon stoned bin und am Nachmittag besoffen“], aber schon wenn 
der Refrain drohend einsetzt, ist die schöne Zeit vorbei. Zu einem grollenden Bass 
fängt Daniels nun mit unbewegtem Gesicht und in stark schleppendem Dialekt an zu 
drohen: „I ain’t askin’ nobody for nothin’ if I can't get it on my own. If you don't like 
the way I’m livin’, you just leave this long haired country boy alone“ |„Ich frag keinen 


um nix, wenn ich’s mir nicht selber besorgen kann. Laß mich ja in Ruhe, auch wenn 
dir meine Art nicht paßt“]. 


Eine von den Jungs? inszenierte Weiblichkeit bei Courtney Love und 
Janis Joplin 


Gayle Wald 


Die Begegnung von Courtney Love, der Sängerin der Frauenrockband Hole, 
und Barbara Walters, einer Fernsehjournalistin, die dafür bekannt ist, ihren 
Gästen tränenreiche Selbstenthüllungen zu entlocken, ist mit Sicherheit als eines 
der merkwürdigsten Fernsehereignisse in die Annalen eingegangen. Bis auf die 
Tatsache, dafs Love diesmal einen beigen Anzug anstelle eines ihrer Babydoll- 
Kleidchen trug, passierte in der Sendung „Most Fascinating People of 1995“ 
erst mal nichts Ungewöhnliches. In guter Jackie-O-Manier stellte sich Love tap- 
fer Walters’ Fragen nach Herionsucht und erfolgreichem Entzug, danach, wie 
sie seit Kurt Cobains Selbstmord 1994 als nunmehr alleinerziehende Mutter 
lebt, und nach ihrer Rolle als wohl prominenteste Frau unter kommerziell 
erfolgreichen Musikerinnen, die laute, „wütende“ Rockmusik machen. Loves 
Markenzeichen, die rotverschmierten Lippen, gelten als Parodie konventionel- 
ler Bilder von Weiblichkeit und bürgerlichen Geschmacks, und auch ihrem 
Probeauftritt in Sachen weiblicher Tugend haftete etwas Schräges an: Sie 
bestach durch ein Pendeln zwischen Haltungwahren und Sichghehenlassen, 
zwischen Sachlichkeit und Vulgarität, einem Verkleidungsspiel mit bürger- 
lichen, insbesondere bürgerlich-weißen Weiblichkeitsvorstellungen. „I fake it so 
real Iam beyond fake“ [Ich spiel’ das so echt, das ist kein Spiel mehr], singt sie 
in „Doll Parts“ auf Live Through This, dem ersten Album, das Hole auf einem 
Major-Label produzierte. 

Loves Parodie telegener weifser Weiblichkeit, für die in den USA eigentlich 
Barbara Walters steht, zeigt einen Trend unter weißen Rockmusikerinnen an. 
Seit den frühen Neunzigern feiern viele Musikerinnen von Bands wie Hole, 
Babes ın Toyland, L7, The Breeders, Belly, Elastica, Veruca Salt, Luscious 
Jackson und Frauen, die Songwriter und Sängerin zugleich sind (k.d. lang, 
Melissa Etheridge, Tori Amos, Liz Phair, Polly Harvey), kommerzielle Erfolge, 
gerade weil sie sich den normativen Vorstellungen von Weiblichkeit wider- 
setzen. 

Bislang stand vor allem das Herumexperimentieren mit Geschlechterrollen 
ım Zentrum des Interesses. Weitaus seltener wurde aber darauf aufmerksam ge- 
macht, dafs diese neuen Geschlechtersubjektivitäten gleichzeitig auch neue 
(möglicherweise aktualisierte alte), auf Hautfarbe bezogene Subjektivitäten her- 
vorbrachten. Mit wenigen Ausnahmen wurden die Geschlechtertransgressionen 
weifser Musikerinnen in den Neunzigern bejubelt, ohne sehen zu wollen, wie 
diese Überschreitungen - von Liz Phairs aggressiver Lust auf ihrem feministi- 
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schen Album Exile in Guyville, die „blow job queen“ ihres Geliebten zu sein, 
bis zur demonstrativ punkigen Androgynität Billy Corgans von den Smashing 
Pumpkins — auf neue kulturelle Praktiken verweisen, „whiteness“ auszudrük- 
ken und darzustellen. Darüber hinaus konzentrieren sich Untersuchungen über 
die Verschränkung von „Rasse“ und Geschlecht in der Rockmusik bislang eher 
auf deren männliche Vertreter, trotz des großen Interesses am (paradoxerweise) 
mediengerechten Spektakel der Riot Grrris. So haben selbst die gelungensten 
Theorien, die die Auseinandersetzung der Rock- und Popmusik mit rassistisch- 
strukturierten Identitäten untersuchen, die Geschlechterfrage ausgeklammert 
und sich auf die vielschichtigen Artikulationen von „whiteness“ der männlichen 
Rock-Ikonen konzentriert — wie etwa einige hervorragende Untersuchungen zu 
Elvis Presley zeigen. Es ist aber fraglich, ob diese Analysen auch auf Frauen 
zutreffen. 

Im folgenden möchte ich daher eine Reihe weiterführender Fragen formu- 
lieren. Wenn der „white Negro“ das bislang vorherrschende Interpretations- 
modell liefert, um mit rassistischen Zuschreibungen operierende Aneignungs- 
strategien weißser Rockmusiker zu verstehen, welcher Logik gehorcht dann die 
musikalische Performance weißer Frauen? Welche historischen Kontinuitäten 
oder Brüche bestimmen das Verhältnis früherer Rockmusikerinnen zur heutigen 
Generation junger Musikerinnen im oder auch außerhalb des Mainstream? Wie 
beeinflußt ihr Status als weiße Frau die Art und Weise des inszenierten Auf- 
begehrens gegen patriarchale Normen in der musikalischen Performance? 

Loves Interview mit Walters ist ein guter Ausgangspunkt, um zu zeigen, daß 
weiße Rockmusikerinnen ihr Spiel mit Geschlechterrollen nicht unabhängig 
von ihrer Hautfarbe spielen. Sosehr Loves Selbstinszenierung der „gefallenen 
Frau“ die traditionelle Gleichsetzung von weißer Weiblichkeit und sexueller 
Unberührtheit geschickt unterwandert, so verweist sie doch darauf, daß weiße 
Frauen sich ebenso schnell normierte Weiblichkeitsattribute wieder zu eigen 
machen können - und sei es nur, um sie zu karikieren. „Weiße“ Subjektivität er- 
scheint hier gleichbedeutend mit dem gesellschaftlichen Privileg, Geschlechter- 
rollen beliebig zu wechseln. In diesem Sinne zeigt Loves subtile Nachahmung 
von Walters’ eher konventionell-femininem Auftreten und Aussehen, daß sie 
jederzeit in der Lage ist, Weiblichkeitsnormen parodistisch vorzuführen und zu 
verschieben - ihr Stilwechsel zwischen zerschlissenen Baby-Doll-Kleidchen und 
eleganten beigen Anzügen kann als eine solche Strategie verstanden werden. 

Dennoch wurden an vielen Stellen des Interviews ihre sorgfältig ausgeklü- 
gelten Bemühungen, das Geschehen zu dominieren, unterminiert. Zum Beispiel 
durch Walters’ unablässiges Insistieren auf Loves Weigerung, bürgerlichen Vor- 
stellungen einer „guten“ Mutter zu entsprechen. Das ist insofern bemerkens- 
wert, als daß sich der Diskurs über alleinerziehende Mütter in den Medien in 
erster Linie auf das „Versagen“ sozial schwacher, farbiger Frauen konzentriert. 
Loves Prominentenstatus hilft ihr zwar, die Kritik an ihrer Abweichung von der 
Norm aufzufangen. Aber allein die Tatsache, dafs sie ihre mütterliche und 
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musikalische Kompetenz derart öffentlich verteidigen mußte (und damit auch 
implizit die Verbindung zwischen beidem), verweist auf deutliche Schwach- 
stellen in ihrem Bestreben, in Sachen Geschlechterinszenierungen das Komman- 
do zu führen. Am Ende mußte sie sogar noch verteidigen, daß sie nicht am 
Frackzipfel ihres berühmten Ehemanns gehangen hatte, sondern aus eigener 
Kraft ein Rockstar geworden war. 

Love ist nicht die erste weiße Rockmusikerin, die aufgrund ihres „schockie- 
renden“ (sprich: unfemininen) Aussehens und Benehmens fasziniert und das 
massive Interesse der Medien weckt. Es ist noch nicht lange her, da wurde 
Sinead O’Connor mit Fragen bombardiert, die ihren Status als alleinerziehende 
Mutter und ihren Verstoß gegen gängige Schönheitsvorstellungen betrafen. 
Hanna von Bikini Kill mußte sich, wie viele andere Riot Grrris, dagegen ver- 
wahren, als „Männerhasserin“ beschimpft zu werden, nur weil sie in ihren 
Songs unverhohlen Wut über den Mißbrauch von Mädchen und Frauen aus- 
drückt. Geoutete Lesben wie k.d. lang werden mit homophobem Argwohn, 
aber auch mit volkstümelnder Neugier an den sexuellen Praktiken lesbischer 
Frauen verfolgt. 

Es ıst bemerkenswert, daß sexuelle Offenheit und die parodistische Zur- 
schaustellung von Weiblichkeitsbildern so viel Aufmerksamkeit wecken. Die 
Haßliebe, mit der die Musikpresse Love und andere verfolgt, sagt mehr über die 
gesellschaftlichen Erwartungen an weiße und schwarze Frauen (d.h. über die 
rassistisch strukturierten Konstruktionen von Geschlecht bzw. die sexistisch 
strukturierten Konstruktionen von Rasse) aus als über die Erwartungen, die an 
das musikalische Genre gestellt werden. Die Frage ist aber, warum nur weiße 
Musikerinnen ins Kreuzfeuer geraten bzw. bejubelt werden, wenn sie sich nicht 
„damenhaft“ aufführen. Welche Frauen haben überhaupt die Möglichkeit, der 
Lust an der öffentlichen Grenzüberschreitung zu frönen? 

Nicht nur viele schwarze Feministinnen sehen einen Zusammenhang zwIi- 
schen der jeweiligen sozialen Verortung von Frauen und der Möglichkeit, sich 
kultureller Mittel und Symbole zu bedienen, um gegen herrschende Normen 
wie Geschlechterkonventionen aufzubegehren. Bereits im 19. Jahrhundert wur- 
de in unterschiedlichsten Kontexten von schwarzen Frauen kritisiert, daß weile 
Frauen aus der Mittelschicht durch ihre gesellschaftliche Stellung auch am ehe- 
sten den herrschenden Vorstellungen von „Weiblichkeit“ entsprechen können. 
Solange diese Formen der Unterdrückung von diesen nicht in Frage gestellt wer- 
den, geniefsen weißse Mittelstands-Frauen alle „Rechte“. Doch sobald sie sich 
gegen die patriarchale Ordnung und Klassenhierarchien auflehnen, können sıe 
sich nicht mehr einfach auf das soziale Gütesiegel einer weißen Identität beru- 
fen. Schwarze Frauen sind aufgrund ihrer Hautfarbe und Geschlechtszuge- 
hörigkeit also von vornherein doppelt marginalisiert. 

Janis Joplin, erster weiblicher Superstar der Rockmusik, hat den Wider- 
spruch von Privileg und Diskriminierung, der die Subjektivität weißer Frauen 
durchzieht und strukturiert, in ihrer musikalischen Darbietung beispielhaft zum 
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Tragen gebracht. Die von ihr eingesetzten künstlerischen Mittel, mit denen sie 
versuchte, gesellschaftlich mißbilligte sexuelle Praktiken und weibliche Rollen- 
modelle auszudrücken, können auch heute noch als widerständige Praktiken 
gelten, auf die weiße Rockmusikerinnen gerne zurückgreifen. Sie können des- 
halb Ausgangspunkt für die Frage sein, wie letztere ihr Verhältnis zu Konstruk- 
tionen von Geschlecht und Rasse artikulieren. 

Joplin wurde 1967 auf dem Monterrey-Festival „entdeckt“ und rückte als 
Sängerin der Band Big Brother and the Holding Company ins nationale Ram- 
penlicht, die 1968 mit Cheap Thrills auf einem kommerziellen Label (Colum- 
bia) debütierten. Ihr gelang es, das massive Interesse der Medien auf sich zu zie- 
hen (ihr Aufstieg vollzog sich parallel zur Gründung der Zeitschrift Rolling 
Stone und der Professionalisierung des Musikjournalismus), und bis zu ihrem 
Tod durch eine Überdosis Heroin (bis heute ist ungeklärt, ob es sich um Selbst- 
mord handelte) nur knapp drei Jahre später blieb sie in den Schlagzeilen der 
Musikpresse. Die Popindustrie, die vom Verkauf von Bildern einer ewigen 
Jugend lebt, merkte schnell, daß der frühe Tod sich recht effizient vermarkten 
ließ. Das posthum erschienene Album Pearl, auf dem auch der Nummer-Eins- 
Hit „Me and Bobby McGee“ veröffentlicht ist, war Joplins größter kommer- 
zieller Erfolg. 

Die vielen, sich gegenseitig herausfordernden Biographen Joplins - von 
denen die beste wohl Myra Friedman, Joplins ehemalige Pressesprecherin, ist — 
zeichnen ein vielschichtiges Bild dieser Frau'. Da ist zum einen die Joplin als 
Prototyp der Außenseiterin, ein scheues Pickelgesicht aus Port Arthur/ Texas, 
die von ihren Studienkollegen einst mit äußerster Grausamkeit zum „häßlich- 
sten Mann auf dem Campus“ gewählt wurde. Andererseits Joplin als „kluges 
Mädchen“ und Bücherwurm, die ihre freie Zeit auch auf Tourneen mit Lesen 
verbrachte und die einst eine Freundin bat, ihr eine Handtasche zu nähen, in 
der „Platz genug für ein Buch und eine Flasche“ sei. Am wichtigsten jedoch ist 
das Bild von Joplin als „Pearl“, ihrem Alter ego, mit dem sie sich seit frühester 
Jugend identifizierte und das sein Bild in Bessie Smith, der „Kaiserin des Blues“, 
fand. Als „Pearl“ kultivierte sie an sich jene Eigenschaften, die sie mit Smith 
später gemeinsam haben sollte: ihre Vorliebe für Alkohol, ihre Freude an Feder- 
schmuck und Ketten, Bisexualität und sexuelle Freizügigkeit. 

Die direkteste Anlehnung an Smith war jedoch die Entwicklung ihrer Stim- 
me. Joplin entwickelte eine fein abgestimmte Balance zwischen Verletzlichkeit 
und Kühnheit. Die Bezeichnung „Whiskey-Stimme“ wurde oft benutzt, um 
ihren Gesang zu charakterisieren, was weniger eine Anspielung auf ihren Alko- 
holkonsum war (auch wenn der am raschen Verschleiß ihrer Stimmbänder 
sicherlich beteiligt war), sondern sich auf ihre rauhe, rauchige Stimme bezog. Es 
ist vor allem diese spontane Emotionalität, die Joplins Gesang auszeichnet und 
ihre Vorläufer in Bluessängerinnen wie Smith und Odetta, aber auch in Tina 
Turner und dem Soul-Sänger Otis Redding hat, und die nach wie vor entweder 
geliebt oder gehafst wird. 
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Ihr Bemühen, der Emotionalität künstlerisch freien Lauf zu lassen und dies 
durch Stimme, Gesten, Kleidung und Frisur zu unterstreichen, war von Anfans 
an ein paradoxes Unterfangen. Teilweise spiegelte sich in Joplins „free & Sn 18 
Stil - im Leben wie auf der Bühne - jedoch auch die Hippie-Ästhetik , 
Jugendkultur des San Francisco der sechziger Jahre, die das Spontane FR 
Experiment und die hemmunsgslose Selbstfindung verlangte. ane, das 

Dennoch scheint mir Joplins Stil auch eine äufserst ambivalente For 
Auflehnung gegen bürgerlich-weißse Vorstellungen von Weiblichkeit 2m der 
Nicht ohne Grund fragte ihre Mutter: „Warum kreischst du denn Be sein. 
du doch so eıne hübsche Stimme hast?“ Joplin stand für den klaren B ; 0, wo 
dem bis dato vorherrschenden „lieblichen“ und „seidig-samtenen“ Be ° mit 
Pop-Sängerinnen in den fünfziger Jahren, wie zum Beispiel Anita O’D. Weabe: 
Lee oder Lita Roza, die für ihr „How much is that Doggie in ER Se Peggy 
berühmt wurde. Bis Joplin kam, wurden weißse Sängerinnen von de Ion: 
azu gebraucht, Rhythm’n’Blues zu ‚domsstisieren. Platten- 
der weisen Hörerschaft besser verkaufen zu können. Auch Elvis und rn Kr sie 
interpretierten schwarzen Rhythm’n’Blues so, daß er sich an weiße n catles 
verkaufen ließ. Joplin coverte ebenfalls Songs, die ursprünglich en \] eenager 
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Michael Ryan nennt. Damit ist ein Prozef3 gemeint, bei dem weıfe KünstlerIn- 
nen ihre Subjektivität hinter einer anderen „verstecken“, um so „Wünsche und 
Subjektpositionen zu artikulieren“, die sie mit ihrer eigenen Stimme nicht aus- 
sprechen können‘. Weiße KünstlerInnen haben nach Lipsitz seit jeher schwarze 
Kulturen als Inspirationsquelle für kulturelle Selbstinszenierungen verwendet, 
da sie „moralische und kulturelle Gegenentwürfe zum herrschenden Wertesy- 
stem“ bewahren konnten. Joplin benutzte den Blues, um Rassismus und Ge- 
schlechtertabus zu thematisieren, die sie in ihrer Kindheit in Texas als schockie- 
rend und zugleich faszinierend erlebte. 

In Joplins Stil findet sich dieselbe Ambivalenz, die Lott für die Minstrel-Auf- 
führungen des 19. Jahrhunderts beschrieb: „ein gleichzeitiges Etablieren und 
Überschreiten rassistischer Grenzen“ und eine „erotische Ökonomie, in der sich 
Idealisierung und Ausbeutung vermischen“. Auch Joplin will eine schwarze 
Blues-Sängerin sein, aber gleichzeitig verfängt sie sich in reaktionärer 
Romantisierung und trägt zur Verfestigung stereotyper rassistischer Vorstellun- 
gen bei‘. „Wissen Sie, woher der Mythos kommt, nur Schwarze hätten Soul?“ 
fragte Joplin einmal einen’ weißen Reporter. „Weil die Weißen sich keine Ge- 
fühle erlauben. Der Mensch, Sie und jede kleine Hausfrau kennen doch Gefühle 
wie Schmerz oder Freude. Und wenn die Soul hätten, dann würden sie ihnen 
nachgeben.“ * In Joplins Kritik an der bürgerlichen „Inauthentizität“ der Weis- 
sen schwingt Norman Mailers berüchtigter Essay „White Negro“ von 1957 
mit. Damals hatte Mailer schwarzen Männern genau die Eigenschaften zuge- 
schrieben, die seiner Meinung nach der weißen hegemonialen Kultur allgemein 
abgingen: sexuelle Potenz, emotionale Tiefe und das Potential zu gesellschaftli- 
cher Opposition. Wie Mailer träumt auch Joplin von einer einfachen Umkeh- 
rung der herkömmlichen rassistischen Hierarchie. Ihre Bezugnahme auf 
schwarze Kunst bedient sich dabei jedoch Stereotypen der „Authentizität“ und 
„Naivität“ und bringt diese damit zum Verschwinden - und impliziert zudem 
die Auffassung einer vermeintlich schwarzen Natürlichkeit. 

Joplins Smith-Kult erinnert im übrigen stark an den Armstrong-Kult des 
jüdischen Jazzmusikers Mezz Mezzrow. Mezzrow erzählt in seiner Autobio- 
graphie von 1946, wie er sein Leben lang versuchte, Louis Armstrong nachzu- 
eifern, bis er sich selbst, nach Jahren des Eintauchens in die schwarze Kultur 
und Musik der dreißiger und vierziger Jahre, als „freiwilliger Neger“ sah, so 
wie Joplin am Ende ihrer Tage glaubte, „Pearl“ zu sein. Mezzrow, der Joplin 
überlebte, war ein strenger Blues-Purist, der später in Europa Revivals für den 
„klassischen Blues“ organisierte. Für beide spielten Drogen eine große Rolle - 
besonders für Mezzrow, der sich dadurch auch leichter Armstrong nähern 
konnte, den er mit Marihuana versorgte. Beide verehrten schwarze Künst- 
lerInnen in einer stark erotisch aufgeladenen Weise, und beide versteckten ihre 
künstlerischen Selbstzweifel hinter einem strengen Arbeitsethos. Mezzrow, der 
Prototyp von Mailers „weifsem Neger“, führt uns zurück zur Frage des rassi- 
stisch markierten in der weilfsen Popmusik, die man sich seit jeher als symbo- 


193 


lischen Tauschhandel unter Männern vorstellt, der durch und über die Macht 
des schwarzen Penis im psychischen Haushalt der Weißen verläuft. Die ver- 
schiedenen Formen und Abwandlungen der Grenzüberschreitung sind zu zahl- 
reich, um sie hier aufzuführen. Aber im allgemeinen ist es so, daß die „Über- 
setzung“ von schwarzer Musik oder die Transformation von schwarzen Darbie- 
tungsformen in widerspenstige Praktiken weißen Männern zu einer „erfolgver- 
sprechenden“ Maskulinisierung in der Öffentlichkeit verhilft: Sie gelten sofort 
als sexuell potenter, körperbewußter, stylish, unnahbar, eigenständig, verschla- 
gen und insgesamt „hip“ oder „cool“. Bei Lipsitz, Guralnick, Greil Marcus 
oder Andrew Ross wird dieser Prozeß beschrieben. Weiße Künstler versuchen 
seit jeher, sich die „Eigenschaften“ anzueignen, die sie bei schwarzen Künstlern 
vermuten, und projizieren diese in abgewerteter Form als „Naturtalent“ und 
damit als „biologisches Bedürfnis“ schwarzer Männer. Für weiße Männer ist es 
zudem wichtig, den oben erwähnten symbolischen Tausch zu kaschieren, um 
den „realen“ ökonomischen Handel unter Kontrolle zu halten und daraus rei- 
nen Gewissens Kapital zu schlagen. Die sublimierten erotischen Verschlingun- 
gen dieser Nachahmungsbedürfnisse (die durch staatlich verordnete Segrega- 
tıon angeheizt werden) machen auch plausibel, warum die männlichen Varıan- 
ten der weißen Rockkultur bis heute extrem homophob sind und dennoch viel 
Raum für homoerotisches Gebaren lassen. 

Weifse Männer setzen dabei in keiner Weise ihre hegemoniale Männlichkeit 
durch die Nachahmung schwarzer Praktiken in der Rockmusik aufs Spiel. Im 
Gegenteil, viele Karrieren machen deutlich, daß normative hererosexuelle 
Männerrollen durch solche Aneignungsstrategien oft noch verfestigt werden. 
Meine Lesart von Joplins künstlerischer Entwicklung zeigt jedoch, daß ähnliche 
Nachahmungsstrategien in Hinblick auf „schwarze“ Stilmitrel und Darbie- 
tungspraktiken bei weißen Künstlerinnen zu uneindeutigen Resultaten führen. 
Bei weißen Frauen halten Lust und Risiken im Spiel mit Geschlechteridentitä- 
ten sich oftmals die Waage. 

so war es auch bei Joplin, die ihr Publikum im Bann und die Musikpresse in 
Atem hielt, weil sie „aus jedem Song das letzte bißchen Sex“ rauspressen konn- 
te (so ein Newsweek-Artikel von 1969), sich aber durch diese offene Erotisie- 
rung immer mehr von den Normen weißer Weiblichkeit entfernte. „Pearl“, Jop- 
lins Ausdruck für die übernommenen schwarzen Rollenvorbilder und künst- 
lerischen Praktiken, die sie aus einer Mischung von homoerotischen Begierden 
und dem Wunsch, in ihren Stilmitteln rassistische Schranken zu transzendieren, 
entwickelte, machte sie nicht nur als Künstlerin erfolgreich. Diese Aneignung 
ermöglichte es auch, mit einer Musikindustrie umzugehen, die zwar frauen- 
feindlich war und ist, die aber die „unbefangene Sexualität“ ihres ersten weis- 
sen, weiblichen Superstars vermarkten wollte. 

Die noch immer kursierenden Lesarten, die aus Joplins Karriere und frühem 
Tod eine „Rock’n’Roll-Tragödie“ machen, sind insofern nicht unerheblich, da 
sie darauf verweisen, daß ihr Selbstzerstörungswille aus einer Situation resul- 
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tierte, in der sie versuchte, die Widersprüche zwischen ihrem gesellschaftlichen 
Ort als Frau, ihrer Verortung in der Musikindustrie und ihrem künstlerischen 
Anspruch zu versöhnen. (Schon deshalb sind selbst ihre radikalsten Angriffe auf 
eine bürgerliche Weiblichkeit nie so unverhohlen misogyn gewesen wie die der 
Rolling Stones in Songs wie „19th Nervous Breakdown“ oder »Mother’s Little 
Helper“.) Ausgeschlossen aus der „unnahbaren Schwesternschaft“ weißer 
Mittelschichts-Frauen des Südens der USA, die sie gleichzeitig bewunderte und 
verachtete, versuchte Joplin, die gesellschaftlichen Widersprüche, die ihre 
Identität durchkreuzten, auf der Ebene der künstlerischen Praxis ausz 

Aufschlußreich ist in diesem Zusammenhang auch die Karriere von Tina 
Turner. Turner hatte als Frontfrau von Ike Turner and the Kings of Rhythm 
Ende der fünfziger Jahre, also lange vor Joplin, mehrere R&B-Hits 
Vor ihrem Riesenerfolg 1984 mit dem Album Private Dancer, 
Platin einspielte und zu den zehn Plattenbestsellern aller Zeiten wurde, hatte sie 
jahrelang ein miserables Dasein als Ehefrau von Ike gefristet, der sie schlug und 
dem sie morgens um vier Uhr nach den Auftritten mitsamt der Band noch das 
Frühstück machen mußte. Obwohl ihre herausragende Stimme in einem Atem- 
zug mit Gladys Knight oder Aretha Franklin genannt wird und im Gospel, Soul 
und Rhythm’n’Blues zu Hause ist, entschied sich Turner für die Rockmusik, um 
ein Comeback als Solo-Künstlerin zu versuchen - nicht zuletzt, weil die Rock- 
musik weniger stark mit Erinnerungen an ihren früheren Mann besetzt war. 
„Mir gefiel es“, so sagte sie einmal, „wie Clapton oder die Stones weiße und 
schwarze Musik vermischten. Sie nehmen einfach die schwarze Musik und 
geben ihr einen neuen Ausdruck. Blues war mir zu depressiv. Weiße Musik hatte 
für mich damals was Befreiendes.“ 

Turners Kommentar legt einen Vergleich nahe. Im Gegensatz zu Joplin, die 
ihre „Befreiung“ im Blues suchte, verfolgte Turner die entgegengesetzte Rich- 
tung und wechselte in den Mainstream. Musikalisch mit Hits wie „What’s Love 
Got to Do with It?“ und filmisch mit einer Rolle im postapokalyptischen Mad 
Max III: Beyond the Thunderdome, zu dem sie auch den Titelsong lieferte. 

Die künstlerische Veränderung war auch eine persönliche: Sowohl auf ästhe- 
tischer Ebene als auch durch eine neue „Rhetorik des Stils“ - anderem Haar- 
style und durchtrainiertem Körper - erwarb sie neue kommerzielle „Muskel- 
kraft“ und Kontrolle über sich und ihre Musik. Während Joplin ihre Ableh- 
nung bürgerlich-weißer Weiblichkeitsvorstellungen durch „ungepflegte“ Haare 
und abgefahrene Hippie-Kleider ausdrückte, trat Turner, damals schon weit 
über vierzig, plötzlich in Miniröcken und hochhackigen Schuhen auf. Turner, 
die in den Siebzigern in völliger Armut lebte und vier Kinder auf Essensmarken 
großziehen mußte, begann wieder mit Plattenaufnahmen und erwarb sich 
schließlich den eigenartigen Titel der „Sexy Godmother of Rock“. Die Bezeich- 
nung „Sexy Godmother“ verweist auf die zweifelhaften Fundamente, auf denen 
kapitalistische Wiederauferstehungsgeschichten wie die der Turner beruhen. 
„Godmother“ drückt nämlich nicht nur Respekt für ihre künstlerische Karriere 
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aus, es ist auch oder vor allem ein Begriff, mit dem ihre „legitime“ (engl. „legi- 
timate“ - dt.: ehelich; auf Blutsverwandtschaft beruhende, - A.d.Ü.) Beziehung 
zur Rockmusik in Frage gestellt bzw. unterschlagen wird, obwohl gerade ihre 
Musik zu deren Entwicklung erheblich beigetragen hat. Solche Vergeßlichkeit 
gehört zum Repertoire der Erfolgsstory-Trickkiste der Musikindustrie, das ihr 
ermöglicht, immer „neue Waren“ in die Welt zu setzen: „neue“ Musikrich- 
tungen (etwa das Revival der Soulmusik der sechziger Jahre) oder „neue“ Stars 
wie zum Beispiel Alanıs Morissette, die, bevor sie mit just dem Quäntchen 
Rebellion, das nötig ist, um angemessen nonkonformistisch zu wirken, ausge- 
stattet und dann zum „tough girl“ hochgepuscht wurde, mal ein braver kana- 
discher Teenie-Popstar gewesen ist. 

Von besonderer Bedeutung ist, daß diese kapitalistischen Wiederaufersteh- 
ungsgeschichten der Musikindustrie genau diese nach Hautfarben trennenden 
institutionellen Praktiken bemänteln, die schwarzen KünstlerInnen einen Auf- 
stieg in aller Regel unmöglich machen, während sie den Erfolg weißer Künst- 
lerInnen noch fördern. Durch diese Praktiken schafft die Kulturindustrie neue 
Märkte und Produkte, die sich im einen Fall rund um die Kategorie der „Haut- 
farbe“ drehen, aber im andern Fall die Hautfarbe weisser KünstlerInnen 
unsichtbar machen. Während man die weiße erst 27jährige Joplin als erste tra- 
gische Heldin der Rockgeschichte tot zu Markte trug, wurde die damals nur 
unwesentlich ältere Turner zur Ikone der „ewigen Jugend“ und, was natürlich 
völlig absehbar war, zum Inbegriff der „starken schwarzen Frau“. 

Keine von beiden wird heute von weißen Rockmusikerinnen als wichtige 
Vorläuferin gesehen, obwohl sie - jede auf ihre Art - die weibliche Rebellion in 
der Rockmusik etabliert haben. Joplin ist wohl zu nahe dran an dem Hippie- 
tum der Siebziger, und Turner wird abgelehnt, weil sie ihren sexualisierten 
Körper zu offen vermarktet. Die Riot Grrris, für die die Suche nach „vergesse- 
nen Rockheroinen“ ein wichtiger Teil der Arbeit ist, bevorzugen andere Vorbil- 
der. Zeitgenössische Rockerinnen beziehen sich eher auf Pat Benatar, Joan Jett 
oder Kim Gordon von Sonic Youth, aber auch Yoko Onos Geschichte bietet 
eine Alternative zu den kapitalistischen Wiederauferstehungsgeschichten. Diese 
Geschichten erzählen auch von der Unterstützung durch die Jüngeren, von ver- 
einten Kräften, die die Karriere der Älteren wieder ankurbeln. Joan Jett ist zum 
Beispiel seit 1993 wieder aktiv in der Riot-Grrrl-Szene, seit sie auf der Bikini- 
Kill-Single „Rebel Girl“ die zweite Gitarre gespielt und gesungen hat. Und 
Yoko Ono, die 1992 ihre eigene „Greatest Hits“-Platte Walking on Thin Ice 
(auf Ryko) herausgebracht hat, unterstützte das Frauenduo Cibo Matto, das 
mit Yokos Sohn Sean Lennon als Gitarristen auf Tour ging. 

Joplins künstlerisch zur Schau gestellte Verweigerung des weißen Mittel- 
schicht-Frauenbilds basierte auf einem Prozeß rassistisch gefärbter Projektio- 
nen. Die künstlerische Praxis weißer Musikerinnen ist heute allerdings, wie hier 
dargestellt, zumeist differenzierter. So drücken junge Rockmusikerinnen ihre 
Ablehnung normativer Vorstellungen von Weißsein und Frausein eher durch 
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Postmoderne Strategien der Parodie und Ironie aus, und Loves recht knappe 
Baby-Doll-Kleidchen sind dafür nur ein Beispiel. Wenn Love im Hole-Song 
„Miss World“ mit heiserer Stimme krächzt „I’m Miss World, somebody kill 
me”, wendet sie sich damit nicht nur gegen patriarchale Schönheitsideale und 
die sexistische Zurschaustellung des weiblichen Körpers, sondern sie drückt 
damit auch ihren Überdruß gegenüber konventionellen Bildern von Weiblich- 
keit und zugleich ihr Wissen um die eigene Position innerhalb einer Musik- 
industrie aus, die selbst ihre Verhöhnungen weiblicher Anmut sofort aufneh- 
men und vermarkten kann. Wenn sie die Gitarre anzüglich gegen ihr Becken 
reibt (wie z.B. bei ihrem Auftritt in der Saturday Night Live Show), karikiert 
sie damit nicht nur den phallischen Symbolismus eines veralteten Rock’n’Roll, 
sondern sie verspottet damit auch die Gitarrenmädels einer vergangenen 
Epoche, die wie die Jungs sein wollten. 

Polly Jean Harvey weckt mit ihrer Inszenierung Vorstellungen von „mon- 
ströser“ weiblicher Sexualität und parodiert sich dabei gleichzeitig selbst in 
ihrer phallischen Weiblichkeit, wenn sie mit auffällig geschminktem Gesicht 
und ihrem in Satin gehüllten schmalen Körper manisch brüllt, sie sei „Ss0-Foot 
Queenie“, was sich auf den Science-Fiction-Klassiker Attack of the S0-Foot 
Woman bezieht, einem Film über eine Hausfrau, die sich bitter an ihrem Ehe- 
mann rächt. Doch die Politik der „Verweigerung des identifikatorischen 
Blicks“, die sich bei einigen weißsen Rockmusikerinnen auf die konkrete Weige- 
rung bezieht, für die Kamera oder das Publikum zu lächeln (vgl. die Breeders), 
darf nicht darüber hinwegtäuschen, daß die Musikindustrie weiß, wie gut sich 
das Image der unbürgerlich und unvertraut wirkenden weißen Frau vermarkten 
läfst. Bei den Männern gab es als Gegenstück in den 90ern den „Loser“ - 
Corgan, Cobain, Beck, Thurston Moore von Sonic Youth und Eddie Vedder 
von Pearl Jam. Sie alle demonstrieren Verletzlichkeit, Introvertiertheit, Andro- 
gynität, Bisexualität oder sexuelle Passivität. Während aber in eher kleinen 
Independent-Kreisen die Selbstinszenierung als Verlierer für eine noch vom 
Punk inspirierte Kritik am Privatkapitalismus steht, wirkt derselbe Gestus auf 
MTV keineswegs progressiv, sondern eher lächerlich. 
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Das macht nur Sinn als Unsinn 


Interview mit DE: BUG, Zeitschrift für elektronische Lebenaspekte von 
Hans Kittel und Alexandra Weltz 


Viel Beachtung fand die vor knapp einem Jahr gegründete „Zeitschrift für elek- 
tronische Lebensaspekte“, DE:BUG. Das von Ex-Frontpage-AutorInnen und 
Techno-Aktivisten gestartete Projekt hebt sich mit blassen Farben und unhand- 
lichem Zeitungsformat vielversprechend von den bis zur Unlesbarkeit layoute- 
ten Hochglanzblättern der Elektro-Freizeitkultur ab. Integriert wird ein breit- 
gefächertes Themenspektrum. Das Forum für Cyberheads und Freunde celek- 
tronischer Musik verknüpft locker Inhalte im Koordinatensystem von Club, 
Plattenladen, Internet und Designbüro. Nach anfänglichen Vertriebsschwierig- 
keiten ist DE:BUG mit einer monatlichen Auflage von 40000 Exemplaren 
(Eigenangabe) kostenlos in ausgewählten Plattenläden erhältlich. Insofern hält 
die Zeitschrift in der Öffentlichkeit eine Position, die - wie wir meinen -— mehr 
als nur ein Service sein könnte. Deshalb suchten wir das Gespräch. 


Hans Kittel/Alexandra Weltz: DE:BUG heißt wörtlich „entwan- 


zen , „einen Fehler, Virus beseitigen”. Ist das als Programm 
zu verstehen? 


Sascha Kösch: Eigentlich schon, das soll so dezent im Hintergrund laufen. 
Wenn DE:BUG für irgendwas steht, dann für diesen komischen Alltags-Pop- 
Aspekt, den das hat. Wenn man sagt, da ist ein Bug drin, es läuft irgendwie 
nicht, das dann zum Laufen zu bringen. 

Mercedes Bunz: Aber richtig Programm ist das nicht. Ich glaube, dafs die meı- 
sten Leute aus unserem Umfeld sich eher darum bemühen, einen Namen zu fin- 


den, der wenig programmatisch klingt, damit man mit dem auch möglichst 
lange leben kann. 


Was hat man denn unter „elektronischen Lebensaspekten” zu 
verstehen? 


Bunz: Das ist schwierig. Mittlerweile haben wir festgestellt, daß wir über so 
etwas nie richtig diskutiert haben. Ich glaube, wir haben da ganz unterschied- 
liche Vorstellungen. Eine unserer Autorinnen fragte mal, „wie, über Comics, 
darf ich da wirklich etwas schreiben, das ist doch gar nicht elektronisch?“ 
Sind „elektronische Lebensaspekte” auch, die Mikrowelle zu 


bedienen und eine Quarzuhr zu tragen? 


Kösch: Klar, bin ich absolut dafür... Das Problem ist, daß „elektronische 
Lebensaspekte“ eigentlich überflüssig ist, weil ohne Elektronik läuft ja wirk- 
lich gar nichts. Das vergißt man dann leicht wieder, gerade dann, wenn man 
über kulturelle Dinge redet. Da wird so gerne das Technische in den 
Hintergrund gekehrt. 


Wie sieht denn eure redaktionelle Praxis aus? Werden die 
Texte diskutiert? 


Bunz: Es gibt keine redaktionelle Praxis. 

Kösch: Wie, es gibt keine? Es gibt schon eine. 

Bunz: Die Texte werden aber nicht diskutiert, und das erweist sich mittlerweile 
auch als Manko. Zum einen soll es nicht so sein, daß in den Texten von Leuten 
rumgeschrieben wird. Das hat auf Dauer einige Autoren dazu verleitet, zu lange 
Texte mit zu wenig Inhalt zu schreiben. Da das so ist, ist gestern eine Mini- 
Redaktion aus der Taufe gehoben worden. Wir haben e-mail, wo eine Person 
die Texte ansammelt. Wenn der dort ein Text komisch vorkommt, was eigent- 
lich immer seltener passiert, dann wird der herumgemailt. Es wird aber nicht 
wirklich über die Texte gegangen und überlegt, was da drinstehen sollte. 


Uns ist aufgefallen, daß ihr einerseits mit „elektronischen 
Lebensaspekten“ versucht, etwas Übergreifendes, Verbinden- 
des zu fassen. Eure Plattenkritiken sind andererseits nach 
Nationen geordnet. Warum macht ihr das so? 
Kösch: Wir machen das so, weil wir das schon immer so gemacht haben. Das 
ist aber eigentlich ein dummes System, blöder könnte es gar nicht sein. Es gibt 
die Einteilung nach „CDs/Vinyl“ und dann noch diese stilistischen Kategorien 
wie „Drum and Bass“. Alles in musikalische Kategorien aufzuteilen, eröffnet 
andererseits ein totales Gegeneinanderdenken. So wie wir es jetzt machen, hat 
es halt nicht den Nachteil rein musikalischer Kategorien, wo eine Schallplatte 
unter einem einzigen Aspekt subsumiert wird. 
Was ist das Verbindende bei z. B. der Kategorie „United King- 
dom“? Doch nur, daß die Platte auf einem englischen Label 
herausgekommen ist, das im Zweifelsfalle Tochterunter- 


nehmen eines international operierenden Großkonzerns ist. 
Kösch: Dieser Fall ist eher selten. Es kann aber passieren, daß die Platte des sel- 
ben Engländers vorne im Heft bei den CDs und hinten bei sonstwo erscheint. 
Es ist einfach eine willkürliche Einteilung. 

Ihr benutzt den Begriff „Neuer Deutscher Techno”, was soll 


man darunter verstehen? 


Kösch: 4/4 Takt, 135 Bpm, und zwar genau +/- drei, im Zweifelsfall heißt das 
„neuer Kölner Techno“. 
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Für mich klingt es wie eine Generalisierung, die man nicht ein- 
halten kann, weil die Szenen doch viel zu unterschiedlich sind. 
Im übelsten Falle heißt es so etwas, wie eine Nationalkultur 


aufleben zu lassen. 


Kösch: Ja, aber es ist eher SO Kölnische Kultur, die da wieder zum Leben 
s I 
erweckt wird. 


So seht ihr das? 


Bunz: So ist das. Das geht aus von Mike Ink. Wenn Mike Ink nicht auf 
„Deutschen Techno“ bestehen würde, hätte der Autor das auch nicht geschrie- 
ben. 


Also doch eine nationale Kultur? 


Bunz: Das wäre doch super, Mike Ink als unser Kanzler. Genauso ist es auch 
gemeint. 


Kösch. Ich glaube, das ist im Grunde ein polemisches Gegengewicht zu dieser 
pseudo-globalen Kultur. 


Dagegen macht ihr eine Nationalkultur stark? 


Bunz: Nein, bestimmt nicht. Möchtest du wirklich ein Techno-Stück, das mit 
durchgehender Bassdrum läuft, als Stück Nationalkultur bezeichnen, unter der 
sich die ganze Nation vereint sehen könnte? Genau damit, daß das ja überhaupt 
nicht geht, spielt das doch. Das ist nicht mal ironisch, das ist einfach absoluter 
Schmarren. Das macht nur Sinn als Unsinn. 


In einer Kritik Wolfgang Voigts (alias Mike Ink) neuer LP 
Zauberberg schreibt ihr: „Erst wenn die Stille zwischen den 
Stücken einsetzt, weiß man, was die Musik von Wolfgang 
Voigt wirklich bedeutet. Zauberberg ist ein Märchenwald, ist 
der deutsche Wald, mit all seiner Eindringlichkeit, Naturge- 
walt und Schwermut ... es ist zudem der erste Versuch eines 
Künstlers, einen Transfer zu schaffen zwischen Klassik und 


Techno, der zudem glaubhaft und der Zeit angemessen wirkt.” 
Was soll das denn heißen? 


Kösch: Das geht jetzt von verschiedenen Voraussetzungen aus. Der Autor ist 
Zimmermann, fangen wir damit mal an. Wenn er so etwas schreibt, dann ist 
das definitiv nicht der deutsche Wald vor der Haustür, sondern diese allgemei- 
ne Vorstellung vom deutschen Wald. 


Genau, das mythische Bild vom deutschen Wald, das man in 
jeder anheimelnden, romantisch biedermeierlichen, mit Natio- 
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nalismen durchsetzten Vorstellung wiederfindet. Und damit 


hast du kein Problem? 
Kösch: Nein, ich hab damit kein Problem. Es ist so widerwärtig, wie es immer 
schon war, und es wird durch Mike Ink auch nicht besser. 


Aber diesen Aspekt habt ihr in der Kritik nicht thematisiert. 


Kösch: Nein, ich glaube, weil es ein Punkt ist, den man auch echt nicht thema- 
tisieren muß. 


Ich finde das überhaupt nicht so selbstverständlich. Sei es um 
aufzuzeigen, wie z. B. die Plattenindustrie eine nationale 
Musik konstruiert und stark macht, um neue Marktsegmente 
zu eröffnen, oder um auf andere Zusammenhänge, z. B. in 
rechten Kontexten, aufmerksam zu machen. Mir geht es auch 
gar nicht um Mike Ink, sondern darum, wie euer Autor diese 
Musik liest und welches Bezugssystem er da aufbaut. 

Kösch: Wichtig ist dabei aber, dafs diese angenommene Distanz von Kritiker 

und Musiker nicht wirklich vorhanden ist. Wenn diese Plattenkritik da so steht 


und den deutschen Wald herbeizitiert, heifst das noch lange nicht, daß der 
Autor das so meint. 


Das dringt dann bei ihm aus dem Unterbewußten direkt aufs 
Papier, oder was? 


Kösch: Nein, das dringt nicht aus dem Unterbewußten, sondern das können 
genausogut zwei Worte von Mike sein, die dann einfach so dort stehen, ohne 
die Verpflichtung, eine Autorenschaft dahinter zu klemmen, „so wie Mike 
gesagt hat“, Klammer zu. Diese Sicht hat einfach viel mit elektronischer Musik 
zu tun und dem Umgang mit Personen oder Ideen, so wie wir es sehen. 


Natürlich kann man Texte auf unterschiedlichste Weise lesen. 
Ich suche auch gar keinen „Autor” dahinter, aber wenn ihr so 
etwas schreibt, dann konstruiert ihr eine Position, die müßt 
ihr dann auch diskutieren können. 


Bunz: Ist die DE:BUG der neue Syberberg? - Zwischenüberschrift. Ich will aber 
noch was zur Nation sagen. Ich glaube, dafs man sich von solchen Begriffen 
nicht fernhalten sollte und auch nicht von den typischen Identifikationen in sol- 
chen Zusammenhängen wie dem deutschen Wald, deutschem Techno oder weißs 
ich was. Das habe ich nämlich schon von Brecht gelernt, dem Altlinken, der sich 
im Arturo Ui über Hitler lustig macht, wenn er sagt, das darf so nicht sein, man 
darf diese Begriffe nicht den bösen Rechten überlassen. 


Nein, du sollst sie ja nicht den Rechten überlassen, du mußt 
sie aber diskutieren können und anders besetzen. 
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Bunz: Wenn ich Mike Ink mit deutschem Wald und deutschem Techno oder 
Deutschland zusammenbringe, ist das anders besetzt. Wenn man Deutschland 
mit einem Text von Mike Ink zusammenbringt, findet eigentlich eine Verschie- 
bung statt, weil z. B. Hannelore Kohl das überhaupt nicht verstehen und auch 
nicht vertreten könnte, aber die steht für Deutschland. Selbst Gerhard Schröder 
könnte das wahrscheinlich nicht, obwohl ich mich schon sehr darauf freue, was 
er zu der Love-Parade sagen wird. Und er wird etwas sagen, da bin ich mir ganz 


sicher. 
Wenn du mit Brecht anfängst, will ich mal Thomas Mann ins 


Spiel führen. Was hat der deutsche Wald überhaupt mit dem 
Zauberberg zu tun? Wenn ich mich recht entsinne, ist der 
Handlungsort im Zauberberg Davos, und das liegt bekanntlich 
in der Schweiz. 


Kösch: Noch! 

Bunz: „Der Zauberberg“ hat nichts mit dem „Zauberberg“ von Thomas Mann 
zu tun, das hätte man in einem großen taz-Artikel nachlesen können. Daß sich 
auf diese Weise in elektronischer Musik Positionen formulieren, darin liegt, 
glaub’ ich, die Schwierigkeit, den Diskurs zu verstehen. 

Kösch: Was Mike Ink da macht, ist ein Spiel mit der Linken, nicht mit der 
Rechten, weil ihn das einfach nicht interessiert. Es ist noch nicht einmal eine 
Provokation, befürchte ich. Was dann tatsächlich zu ganzseitigen taz-Artikeln 
führt, wo solche Sinnfragen nach Identität auftauchen. Dazu ist dann ein hoch- 
gradig auf schwul getrimmtes Foto abgebildet, wo man eigentlich merken 
könnte, Moment mal, hätte man sich da nicht auch etwas anderes denken kön- 
nen? Die taz tritt genau in diese Identitätsfalle, weil der Umgang mit diesen 
Dingen nicht einfach ist. Das weiß man doch. Wer hätte gedacht, daß der deut- 
sche Wald plötzlich ein elektronischer Lebensaspekt ist? 


Wie sieht das denn mit anderen Formen elektronischer Musik 
aus? Lohnt es sich, die Frage nach einer Verbindung von z.B. 
Drum and Bass und Politik zu stellen? 


Kösch: Die Linke hat sich mit elektronischer Musik immer schwergetan, das ist 
nicht neu. Was elektronischer Musik gerne angekreidet wird, ist, daß da näm- 
lich letztendlich die sozial Stärkeren drin stecken, die das nicht nur produzie- 
ren, sondern auch kaufen, die also auch per se für so eine klassische Linke unin- 
teressant sind. Da ist im Zweifelsfall nichts mit Unterdrückung. 

Bunz: Das kommt aber auf den Blickwinkel an. Source Direct z.B. vertreten 
absolut eine politische Position, indem sie sich innerhalb der Szene Englands, 
die ja die einzige Drum and Bass Szene ist, als einzige öffentlich gegen eine 
Bewegung von einer Musik hin zu einer Art Ausverkauf äußern und deswegen 
auch Probleme bekommen. Man kann natürlich viel Positives aus elektroni- 


a 
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scher Musik ziehen. Das ist für mich z.B. eine Position von Club als sozialem 
Modell, das immer sehr viel interessanter gewesen ist als das soziale Modell 
Konzert. Es gibt auch sehr unterschiedliche Arten von Clubs mit unterschiedli- 
chen Formen des Zusammenseins oder Arten von Zusammenarbeit. Zwar nicht 
ohne Hierarchien, aber ich finde, daß das ein Modell ist, das am weitesten den 
Anspruch durchsetzen kann, der heißen könnte, daß man miteinander weniger 
hierarchisch zusammenarbeitet und dafs mehr Leute einbezogen werden. Das 
hat dann auch sehr viel mit Freiräumen zu tun, die es gar nicht mehr in dem 
Maße gibt. Dieser Aspekt von elektronischer Musik und Freiräumen, die dort 
geschaffen werden, ist nie auch nur ansatzweise diskutiert worden. 


Mal zu einem anderen „elektronischen Lebensaspekt”. Neben 
der Musik nehmen Texte über kreative Webdesign-Agenturen 
und innovative Technologiestandorte einen großen Stellen- 
wert in eurem Heft ein. Heißt nicht, sich im wesentlichen auf 
diese kreative Seite zu beziehen, auch die Annahme zu bestär- 
ken, daß solche Produktionsstandorte völlig losgelöst beste- 
hen von z.B. der Chipproduktion in Billiglohnländern und den 
Armeen von ZeitarbeiterInnen in Indien und Irland? Wie wird 
das von euch reflektiert? 


Kösch: Es ist wirklich bei uns so, daß der kreative Aspekt im Vordergrund steht 
und andere möglicherweise verloren gehen. Darin sehe ich auch nicht unbe- 
dingt unsere Aufgabe. Es gibt halt in dem Sinne keine politische Idee, die man 
da durchzieht, auch keine moralische Position. Letztendlich habe ich auch ein 
Problem mit solchen Dingen. Ich finde, es gibt ein paar Themen, über die kann 


man eigentlich gar nicht mehr richtig reden, weil man genau weiß, daß sich da 
nichts tun wird. 


Ihr macht aber Politik, wenn ihr so eine Position stärkt. Man 
muß eben nicht jede hegemoniale Ideologie unterstützen, 
indem man das in solchen Texten fortschreibt. 


Kösch: Ich glaube, ich weißs, was du meinst. Die Sache ist, daß solche Positionen 
bei uns überhaupt nicht auftauchen und auch nicht gerne auftauchen. Wir hat- 
ten z.B. mal einen Artikel über NIKE, in dem dann auch die Fließbandarbeiter 
in Malaysia auftauchten und die Art und Weise, wie NIKE werbetechnisch auf- 
tritt und wie das Ganze mit der „Worker’s Union“ zusammenhängt. Also eigent- 
lich einen Artikel, wie du ihn dir wahrscheinlich vorstellst. Wir hatten aber 
damit Probleme. Es gibt für mich eine gewisse kritische Attitude, die mir 
suspekt ist. 

Bunz: Ich kann das nicht leiden, wenn jemand Leute angreift oder verteidigt, 
mit denen er überhaupt nichts zu tun hat. Ich kann das echt nicht ausstehen, 
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weil das nämlich genau zeigt, daß das Verteidigen ihm selbst nützt, aber den 
Leuten, die er verteidigt, nützt es einen Scheifsdreck. Dafs diese Dinge stattfin- 
den, ist real, aber das, was mich interessiert und wie ich mich in diese Proble- 
matik einbringen will, ist, mit Sachen zu arbeiten, die ich verändern kann. Mein 
Interesse besteht nicht darin, auf Dinge aufmerksam zu machen, zu denen ich 
keinen direkten Bezug habe. 


Das ist wirklich Authentizitätsterror. Man kann doch Dinge kri- 
tisieren, ohne direkt daran teilzuhaben. 


Kösch: Genau der andere Fall ist auch Authentizitätsterror. Du behauptest, da 
ist ein Typ, der kritisiert grausamste Verhältnisse irgendwo und spiegelt da- 
durch eine Position, die ın gewisser Weise kritisch wäre. Ich habe ein Problem 
mit dieser Form von Authentizität, die da hergestellt wird. Ich fühle mich nicht 
wohl darin, daß ich ein paar kritische Sätze auf Lager habe bezüglich der Lage 
in Asıen, Südamerika und wo sonst noch. 


Damit unterstellst du, daß grundsätzlich eine kritische Aus- 
einandersetzung nur dazu dient, für sich Kapital daraus zu 
schlagen. Es soll auch Leute geben, die das ernst meinen. 


Kösch: Ich finde, das ist eben ein Rückzug auf Positionen, mit denen man arbei- 
ten kann, und nicht ein Rückzug auf das gute Bewußtsein, was immer sehr 
schön ist an Kritik. Natürlich ist es super, wenn man irgendetwas schreibt und 
sich hinterher denkt, ich habe da jetzt etwas geschrieben, das ist wahr, das deckt 
Mißsstände auf, das hat eine politische Relevanz, die andere Dinge so nicht hät- 
ten. Daran glaube ich aber einfach nicht. 


An welche Form von Kritik glaubst du dann? 


Kösch: Ich weiß nicht, an eine abseitigere. Die kann so ausschen, daß man einen 
Artikel wie den über das Grafikbüro gegen sämtliche Mifßsstände dieser Welt 
verteidigt, weil er genauso seine Berechtigung hat und in dem Rahmen, in dem 
er stattfindet, vielleicht noch eher als etwas anderes. Man sollte solche Texte 
dann auch in diesem Zusammenhang lesen und nicht mit dem Willen zur stali- 
nistisch politisch korrekten Überprüfung. Noch mal zum Schluß, das gute kri- 
tische Bewußtsein, das ist mir so suspekt, das ist mir genauso suspekt wie der 
gute Kapitalismus oder die freie Marktwirtschaft. Das gehört auch enger 
zusammen, als man gerne so denkt. Mir macht das echt Sorgen. 


Das ist sehr deutlich. Wir danken für das Gespräch. 


„Das muß genäht werden" - Frakturen aus dem Lazarett einer 
ungeschriebenen Geschichte (der Linken) 


Michael Dreyer 


1. 

Das muß genäht werden! 
Böse Sache das. 

Nein, das geht nicht. 

Du kannst hier nicht bleiben. 
Da mußt du jemand ranlassen. 
Das ist jetzt etwas anderes. 


2. 

Als Andreas Baader von Ulrike Meinhof befreit wurde, veränderte ich meine 
Gemütseinstellung und mein Interesse gegenüber Nachrichten und mein 
Verhalten gegenüber Gesprächspartnern von diesem Tag auf den nächsten. 
Die eine Nachricht, „Gefangenenbefreiung!”, die ich zusammen mit meiner 
Mutter auf dem Weg vom Reitstall zurück in die fränkische Stadt im Autoradio 
hörte, schuf eine prekäre Situation, in der unser beider Erstaunen in sehr 
unterschiedliche Richtungen ging. Ich hatte Angst und konnte nichts sagen, sie 
redete für den Rest der Fahrt. 

Ich verspürte einen Ruck unter mir, durch den ich samt meiner verträumten 
Zugehörigkeit zu Baader und mehr noch zu Gudrun Ensslin dorthin versetzt 
wurde, wo Fremde sein würde. Ich mußte mich mit einem neuen, verun- 
sichernden Rollenmodell beschäftigen, nach dem ich nicht gesucht hatte. 
Wegen mir erhielten Menschen Lebersteckschüsse. Wegen mir wurde das 
Radioprogramm unterbrochen. Gitarre und Malkasten sanken in ihrer Geltung 
hinunter zum alten Spielzeug. Das konnte ich meiner Mutter nicht erklären. Die 
Nachricht ‚Gefangenenbefreiung’ beendete die dreijährige Zeitspanne seit dem 
2. Juni 1967, dem Tag, an dem in Berlin ein Student in Jesuslatschen erschos- 
sen worden war. 

In diesen drei Jahren gab es in meiner Altersgruppe keine gemeinsame Ein- 
schätzung, keine Verständigung über die Dinge, die passierten. Man war bisher 


ohne eine Anstrengung widerständiges Subjekt; das war eine Zuschreibung, in 
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der man aufwuchs. Pubertät und das waren identisch, man wurde verhauen 
wegen der Haare und allem anderen. Unangemessenheit war ausschließlich 
Unangemessenheit von Strafe, Drohung, Zwang und von Vorschriften. Alles 
war eine Frage des Ausweichens und Sichweigerns und Widersprechens. 
Rebellion war noch nicht etwas, das irgendwie zu rechtfertigen war. Vor wem? 
Die Angriffsziele und die Vernunft-Instanzen, Moralinstanzen, die uns zur 
Ordnung hätten rufen können, waren für kurze Zeit identisch. Die gleich- 
altrigen Bauern, die mir Schläge androhten, hielt ich für alterslose Angehörige 
des Nachkriegszusammenhanges. Der SDS kam 1967 in die Kleinstadt. Ich 
demonstrierte mit einem Transparent in der Hand am Minirockzipfel meiner 


Schwester gegen rechte Fackelzüge. Nie mehr hatte ich eine schönere Angst 
vor der Gesellschaft. 
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3. 


In dem Maß, in dem die psychosozialen und ökonomischen Relationen von 
Familien zur Gesellschaft die Denk- und Artikulationsformen ihrer jungen Mit- 
glieder prägten, bleiben diese lebenslang das Modell für den Blickwinkel auf 
das Gesellschaftliche. Meine Prägung war stark, doch blieb sie als Negativ 
hängen. Ich könnte Peter Brückners Bestimmung des ‚autarken Elends’ in dem 
von ihm untersuchten Gegenmilieu der Kommunen!', ohne sie wesentlich um- 
schreiben zu müssen, was meine Familie anbetrifft, übernehmen. 


Ich wollte nicht in die Kommune. Bereits mein Zuhause führte mir die ‚Regres- 
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sion ins Ghetto der Gegengesellschaft’ ausreichend vor. Dabei waren unsere 
Rituale immer noch die besseren als die in den Familien, die ich kannte, weil 
sie geschult waren am Antipatriarchentum, am Antinazismus und am Hedonis- 
mus meines Vaters, dem Naziopfer und Alexander-Schmorell-Kumpel, dessen 
Widerstand vorzugsweise so aussah wie 1939, als er den Reichsarbeitsdienst 
antrat mit einem Koffer in der Hand, auf dem seine Initialen in Übergröße 
prangten: K.P.D.? Ich meine das nicht nur, ich weiß es, daß in der Zeit meiner 
Kindheit diese Familie ein Fraktal darstellte. Die Selbstähnlichkeit unserer 
Familie entwickelte sich weiter mit der kaputten Gesellschaft, aus der sie her- 
vorgegangen war, und steigerte meine Überempfindlichkeit gegen alles 
Familiäre und Rituelle. Ich suchte es, ich haßte es. 

Ich war 1967 gerade zwölf. Allein die gemeinsame Anwesenheit mit den Eltern 
vor dem Radio in Augenblicken von Nachrichten, die von Gewalt sprachen, 
von Musik, die kontraharmonisch war, von Avantgarde, erpreßte nicht nur die 
Zustimmung (mit der ich dann auch später einer Diskussion aus dem Weg 
ging) zum elterlichen Entsetzen, sondern steuerte und färbte auch die Gemüts- 
bewegungen, in denen ich die gemeldete Gewalt nachvollzog. Ich war angezo- 
gen und wieder abgestoßen. Gewalt neu, als etwas von mir Ausgehendes zu 
erleben und, wie Musik, als etwas an die Stelle von Sprache Tretendes zu 
erfahren, machte sie attraktiv und notwendig. Daß sie aber von der Autorität 
beurteilt wurde, dal man Argumente für sie finden mußte, machte sie lästig. 
Dann, ab „Gefangenenbefreiung!“, verlief ein neuer Graben - wohl auch in 
den liberalen Häusern - zwischen dem Denken über Baader, Ensslin und Mein- 
hof und dem Reden über Baader, Ensslin und Meinhof. „Gefangenenbefrei- 
ung!” war eine wirklich neue Stufe. Gewalt, die stumm ihre Argumente mit- 
lieferte. Man traute seinen Ohren nicht, es war die ‚plausible Unmöglichkeit’ 
(womit Walt Disney das Prinzip des Genusses am Zeichentrick kennzeichnete, 
wenn nämlich dort das im physikalischen Raum Unmögliche geschehen kann, 
weil es im gezeichneten Raum nur optisch plausibel zu sein hat; ein Körper 
bleibt trotz Explosion unversehrt, eine Figur hängt in der Luft, weil sie für 
Sekunden nichts weiß vom Abgrund usw.) 

Der neue Graben im Denken und Reden über Gewalt entstand auch aus 

der nicht vorhandenen Vorstellung über die Qualität der dezisionistischen 
Lebenshaltung dort, in Berlin oder Frankfurt. Nicht gemeint ist damit, daß 
anders geredet werden mußte, als gedacht wurde. Man zeigte sein Denken, 


aber über Baader dachte ich noch ganz anders, als ich es zeigen konnte. Ich 
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sagte gar nichts. Ich blockierte mich durch eine absichtsvoll eingebildete 
Mitschuld, die mir nun mitgegeben war, zum doppelten Wunsch, einerseits zu 
ihnen zu gehören, den Älteren, Musikern, Halbstarken und Studenten, und 
andererseits unter ihnen auch noch ein Außenseiter, eventuell ein besonders 
erfahrener, zu sein’. Das da waren aber keine Studenten mehr, keine Orna- 
mente von Wasserwerfern. Es waren echte Ungesetzliche, jetztzeitliche 
Banditen, mit Namen bekannt. Der Genuß des Wesens, ich, das die Zurück- 
bleibenden, Vater, Mutter, das mich enttäuschende Mädchen, einst werden 
bestaunt haben müssen, dieser Genuß war plötzlich irritiert durch die un- 
gemütliche, noch nicht bluesbeheimatete Heimatlosigkeit und Vorstellungen 
von Flucht, Blut und Gefahr. Dem, der Konsequenz, und der Gewalt auszuwei- 
chen war bisher eine durchgängige Bemühung im Alltag. 

Mit anderen Worten: Das Datum machte mich noch empfänglicher für ein nun 
wirklich totales, diffuses, gänzlich verschwommenes Dorthingehörigkeits- 
gefühl, für das ich, im Reitstall, in der Schule, beim Abendessen, weder die 
Sprache noch das Publikum hatte. Nur die Straße blieb. Schuhe, bestimmte 
Gangweisen, Blickewerfen, das Schweigen beim Gehen, meine Frisur, das 


Make-up-tragen, hochgeschlossene Wolljacken von Schwester und Mutter. 


4. 


Worüber dieser Text gehen soll: Über den Sprung in die Formfragen in der Zeit 
nach 19638. Und darüber, warum die ‚Raf’ attraktiv war und es heute noch zu 


sein scheint und darüber, für welche Leute. Nichts, was die K-Linke, die 
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Stones-Linke, die Diskurs-Linke in dieser Zeit jeweils tat und dachte, ist heute 
noch zu verstehen ohne die Lektüre einiger exquisiter Aufsätze aus der Zeit ab 
'68 und um '72. Anhand der aktuellen ‚Raf’- und 68er-Publikationen wird nichts 
verständlich davon, daß und wie die ‚Raf’ eine ästhetische Erscheinung nicht 
nur abgab, sondern daran geschnitzt wurde, wie ja auch andere „sich organi- 
sierende” Linke an der Festlegung und Profilierung ihrer Erscheinungsform 
arbeiteten, und daß die ‚Raf’ an einer „Produktionsästhetik” arbeitete. Die war 
nicht links, emanzipativ. Das wußten die aber nicht. Das läßt sich im ‚Info’ 
nachlesen, das läßt sich an ihren Aktionen ablesen. Während die Fraktionie- 
rung der Linken gegen Ende der sogenannten antiautoritären Phase selbst ein 
Ergebnis des Streites um die Form war und darum, wer von der revolutionä- 
ren Geschichte am meisten geliebt wird, ein regressives Konkurrieren um die 
Authentizität der Zeichen und Schwerkraft der Referenzen, eine Art deutscher 
‚stylewar’, preschte die ‚Raf’ an allem vorbei - an SDS-Diskussionen, an 
Massenboh&me, an der traditionsbeladenen K-Emblematik, an Proletkult und 
Resolutionspolitik, und preschte vor in den ungesetzlichen Raum, in dem 
Baader seine Erfahrungen schon lange gemacht hatte. Sie verlegte sich, mit 
Kaufhausbrand und Gefangenenbefreiung, auf die performative Seite der 
damals vieldiskutierten ‚Aktionslinie’ und erzielte - zunächst bundes-, dann 
weltweit - höchste Aufmerksamkeit und Unterstützung. 

Der generelle Zug dieser Epoche zu Differenzierung von Sprachen und 
Ästhetisierung des Widerstands äußerte sich in England und in den USA in 
gegenwartsorientierten Modellen, selbst da, wo die großen Musiken der 
anglo/afro-amerikanischen Geschichte rekonstruiert wurden. Sgt. Pepper und 
Uncle Johns Band waren weder Nazis noch Parteikader. In Deutschland aber 
hatte Pop mit den K-Gruppen zu beginnen und war vollständig gebannt von 
einer noch unbegriffenen Geschichte. So sah der erste deutsche Pop aus: 
Bügelfaltenjeans, oberster Hemdknopf zu, blonde Zöpfe, Rosen für Ernst 
Aust. 

Die ‚Raf’ dagegen war eine Supergruppe. Die alte ‚Raf’ war eine Collage. Im 
Unterschied zu dem Bild der homogenen Notgemeinschaften, in dem die Par- 
teien und Zirkel dieser Zeit immer schon erscheinen, stand die ‚Raf’ für das 
Crosby, Stills & Nash-Prinzip des bewaffneten Kampfes. Eine Journalistin, eine 
Studentin und einer aus der „politisch unbewußten Subkultur” *, der am 

2. Juni 1967 gerade einsaß - im bayerischen Traunstein. Autodiebstahl. Sweet 


ass. Futzi. 
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5. 

„Das Ritual ist ein nach bestimmten Regeln ablaufendes, wiederholbares, in- 
szeniertes Geschehen zwischen mehreren Menschen. Es hat eine integrative 
Funktion und erzwingt Verhaltensnormierung bei seinen Teilnehmern. Das 
Ritual ist also erkennbar 1. an seinem Handlungscharakter, an seiner mehr 
oder minder ausgeprägten Dramatik, 2. an seiner Regelhaftigkeit, das heißt an 
den standardisierten Formen, die eine Wiederholung des gleichen Handlungs- 
ablaufs ermöglichen, 3. an seinem Inszeniertsein, und das heißt auch daran, 
dal es stets eine Instanz gibt, die das rituelle Geschehen und seinen ‚würdi- 
gen’ Verlauf kontrollierend in der Hand hat: den Regisseur oder Zeremonien- 
meister (der freilich auch ein von den Teilnehmern verinnerlichter sein kann), 
4. an dem seelischen Druck, den es auf seine Teilnehmer ausübt, der sich je 
nachdem als Angst oder auch nur als Befangenheit aktualisiert, woraus dann 
der Drang resultiert, etwas Bestimmtes zu tun oder nicht zu tun, 5. an seinem 
integrativen Sog, der alle Teilnehmer in das Ritual hineinziehen, das heißt in 
die rituelle Gemeinschaft einbeziehen will, 6. an der sozialen Resonanz, die 
sich zum Beispiel im Zuweisen von Rollen oder im Verhängen von Sanktionen 
äußert, und schließlich 7. daran, daß es Konflikte zwischen Teilnehmern neu- 
tralisiert, verdeckt oder verschiebt. Typische Rituale sind zum Beispiel die 
Initiationsriten der primitiven Völker, die Aufnahmefeiern in Maännerbünde, der 
Fahneneid bei den Soldaten oder die Immatrikulationsfeiern an den Universitä- 


ten. Rituale lassen sich besonders bei solchen Gesellschaften oder sozialen 


177 „Das muß genäht werden” 

Gruppen finden, die 1. unter direktem oder indirektem äußerem Druck stehen, 
die einer Bedrohung standhalten müssen, die 2. - was häufig damit verbunden 
ist - Mangel leiden und Entbehrung auf sich nehmen, die sich die Erfüllung 
vitaler Bedürfnisse versagen müssen oder wollen und also häufig auch unter 
innerem Druck stehen, und die 3. kein besonders hohes Reflexionsniveau 
haben, die über kein hinreichend kritisches Denken verfügen, deren ‚Intellek- 
tualitätsspiegel’ relativ niedrig ist. Revolutionen oder Befreiungskriege werden 
zum Beispiel vor allem dann ritualisiert (und oft auch mythologisiert), wenn 
einerseits der Kampf angesichts der Übermacht der Feinde ziemlich aussichts- 
los ist, andererseits aber die demoralisierende Reflexion darüber nicht zugelas- 
sen werden soll, und wenn die Menge der zu gewinnenden potentiellen 


Anhänger nicht gebildet genug ist, um die Notwendigkeit des Kampfes auf 


ri n u5 
rationelle Weise einzusehen. 


‚Raf’ ist nicht zu denken ohne Tagesschau, Spiegel und Stern. Sie zusammen 
haben das Ritual neu erfunden und auf das Niveau der Nachrichtenmedien der 
sechziger und siebziger Jahre zugeschnitten. Baader, Ensslin, Meinhof, Thor- 
wald Proll und die anderen legten es bereits in der Urszene der ‚Raf’ auf eine 
intensive Beziehung mit dem Staat an, besonders in der Art, wie Baader die 
Illegalisierung betrieben haben muß. Die ‚Raf’ war nicht ein Haufen Leute, eine 


Organisation, ein Programm. Deren Intention ergab sich im Zusammenwirken 
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von Presse, Staat, Polizei, Rechtsanwälten und den Leuten, die die Aktionen 
durchführten. Sie alle zusammen schufen als „Gefangene ihrer eigenen 
Geschichte“ eine Modernisierung von Nachrichtentechnik, Gewalt- und Nach- 
richtenästhetik. Sie entnazifizierten binnen zehn Jahren die rückständig-faschi- 
stischen Elemente der Politik. Aus Notstand wurde Kybernetik. Aus General- 
streik wurde Hungerstreik. Die ‚Raf’ selbst ersetzte dadaeske Klebebuchstaben- 
Bekennerschreiben durch Gomringer-Typografie, die kitschige Parteiästhetik 
der K-Parteien durch den Purismus ihrer Sprache und deren hierarchisch-stali- 
nistischen Personenkult durch ein modernes Konzept von Subjektivität — eine 
Art Polit-Narzißmus für die Dauer einer Kommandoerklärung. 
Fahndungsplakate schmückten als Derivate der zeitgenössischen Konzeptkunst 
die Flure noch der spießigsten Wohngemeinschaften. Die Portäts sprachen iko- 
nografisch von Tarnung und Extravaganz, von Fluxus-Passbildglamour, von 
Künstlerexistenzen-Sonderlook und von Vorstadt-Credibility und vermittelten 
damit eine Vorahnung von Anti-Hippietum und kommender Referentialität des 
New Wave. Tagesschau, Spiegel und Stern bauten die ‚raf‘-typische Persona- 
lisation der Anonymität aus zu einem schwarz-weißen Star-Rummel. Super- 
Brecht traf Anti-Pop. Mit dem öffentlichen Auftreten der Frauen der ‚Raf’ war 
man sowieso auf der Höhe der Zeit. Die Öffentlichkeit wurde zum teilnehmen- 
den Beobachter, „abstrakt-radikal” (Theweleit) zum Beteiligten eines Hyper- 
rituals. Die latenten Sympathien selbst eines Stern, der zigmal mit Berichten 
aufmachte („Die Jagd auf die Terroristen”, „Die Geschichte von Ulrike Mein- 
hof”, „Die Geschichte von Andreas Baader”, „Die Geschichte von Gudrun 
Ensslin”), führten zehn Jahre lang Regie in einem Film, in dem das große 
Restvorhaben des '68er-Aufbruchs und -Zusammenbruchs ins Kraut schießen 


und kleingehackt werden konnte. Die Anschläge waren plausibel. Aber es war 
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doch eine Unmöglichkeit. Mit Politik, Theorie und „Emanzipation des mensch- 
lichen Lebens vs. Kultur des Kapitalismus” (vgl. Anmerkung 11) hatte das 


nichts zu tun. 


7. 

‚Raf’ blieb in den zahlreichen Beiträgen des letzten Jahres als späte Erschei- 
nung des im Nationalsozialismus nachhaltig gestörten Verhältnisses zwischen 
Politik und Intelligenz unerkannt. In Anlehnung an autoritäre Ästhetiken politi- 
scher Organisationen und Staatsapparate, die in der Tradition der sowjeti- 
schen Oktoberrevolution standen, mittels konventioneller Herrschaftszeichen 
also, sowie unter Hinzunahme bestimmter Modernismen wie der konsequen- 
ten Kleinschreibung, der konkretistischen Sprache, Baaders Fingerabdruck 
unter Bekennerschreiben, setzte die ‚Raf’ eine martialische Symbolik der 
Unversöhnlichkeiten in die Welt, die keine Interpretation zulassen sollte, und 
damit keine Anschlußmöglichkeiten erzeugte. 

Die Mitglieder hatten sich zu verstecken. Die Reihenfolge Delikt - Illegalisie- 
rung wurde in freiwilliger Vorwegnahme umgedreht. Somit war man von 
Beginn an in der Defensive und auf der Flucht. Während etwa die ‚Bewegung 
2. Juni’ oder die ‚Revolutionären Zellen’ daran interessiert waren, die Legalität 
ihrer Mitglieder so lange wie möglich aufrechtzuerhalten (wegen des Auf- 
wands an ‚Pappen’, Schlupflöchern und Anklebebärten), war man der ‚Raf’ erst 
dann zugehörig, wenn man alle Brücken hinter sich abgerissen hatte und das 
deutsche Waffenmagazin studierte. 

Die Gründe für den Erfolg der Polarisierungsstrategie, der Funktionalisierung 
durch den Staat und für die neurotische Selbstisolation der ‚Raf’ sind in einem 
Rahmen zu betrachten, der sich noch mal die fetten Fragen der deutschen 
Geschichte vorlegen muß. Daß sich in Deutschland eine künstlerisch beweg- 
liche Kulturproduktion nicht entwickelt hat, ist das Ergebnis eines kontinuier- 
lichen Abrasierens an deren Rändern in den dreißig Jahren zwischen 1933 und 
1963. Soziale narrative und visuelle Traditionen und Ausdrucksmiittel, auf die 
die Linke hätte zurückgreifen können, waren ausgerottet, ausgewandert bzw. 
hatten Deutschland nie erreicht, oder sie waren einfach an ihrer Verschro- 
benheit erstickt. Sieht man sich vergleichsweise in der Welt der prä-sechziger 
Widerstandsbewegungen, Subkulturen und Popularkulturen, und zwar der 
außerdeutschen, um, geht einem auf, wie tief und nachhaltig die Nazis zwi- 


schen Kunst, Gestaltung und Alltagsästhetik in Deutschland abgegraben 
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haben. Im Gegensatz zu England, Frankreich und den USA blieb man in 
Deutschland unter sich und erzählte bis in die späten Sechziger seine Juden- 
witze weiter, als wäre nichts passiert. Die kulturelle Rekonstruktion in Deutsch- 
land konnte sich in den 25 Jährchen bis anno '70 auch aufgrund der hierzulan- 
de besonders scharfen Ausgrenzung der Kulturen zuwandernder Ethnien nicht 
ergeben. Es hat auch auf der medialen Ebene, also in Film, Schlager, Fern- 
sehen, weder eine halbwegs erträgliche Darstellung einer halbwegs erträgli- 
chen Volkstümlichkeit gegeben, noch hat sich der nette, zivile, linke Sozial- 
habitus der 70er gehalten. Die in den frühen siebziger Jahren geführte Diskus- 
sion über die ‚hedonistische Linke’, die Anstrengungen zur Verbindung von 
Subkultur, Kunst und Politik, sind im Sand verlaufen und heute in den Anti- 
quariaten zu besichtigen’. 


9. 


‚Raf’ ist ein spätes und indirektes Resultat des Kahlschlags im Nationalsozialis- 
mus, Ausdruck eines überkompensierenden Hyperinternationalismus und 
einer an sich selbst irre gewordenen Ahnungslosigkeit der deutschen Linken 
gegenüber Formfragen, gegenüber der Reproduzierbarkeit des Kunstwerks, 
gegenüber den Ausdrucksebenen der medialen Kommunikation und deren 
Technologien; Einstülpung sozialer Motivation in die falsche Richtung und 
eine wahnhafte Versteifung auf die Machtfrage einzelner gegenüber dem poli- 
tischen Staatsapparat, mit der Folge, und das ist wesentlich, sich nicht mehr 
aus den Gegenstrategien, der „präventiven Konterrevolution (vgl. Anmerkung 
12) befreien zu können und dabei vieles und viele mit sich zu reißen in ein 
Spektakel der Konsequenz. Am Ende steht das Bild Hans-Martin Schleyers, so 


wie es sich Breloer in Todesspiel, dem ‚Straßenfeger’ des TV-Jahres 1997, 
noch einmal nimmt. 
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Die massenästhetischen Ausdrucksmittel der Sechziger-Revolte waren in 
Deutschland vielleicht besonders arm. Aber im Konzept der ‚Raf’ wurden sie 
zusätzlich verengt auf ein professionalistisches, militaristisches Gebaren, von 
dessen Hermetik sich, mangels anderer Angebote, viele beeindrucken ließen. 
Die Selbstviktimisierung brachte die Linke in den bis heute bleiernen Verruf, 
sich selbst im eigenen Süppchen einzukochen. Besonders eben die ‚Raf’ trug 
dazu bei, Politik und Elite hierzulande zu einem Synonym werden zu lassen. 


10. 
Eingangs eines Vortrags „Identität und Spur - Zur Sprache im ‚Info’ der RAF”® 


relativiert der Autor Hans-Peter Lenger vorsorglich einen Vorwurf, den er an 
sich gerichtet sieht: „Über die Sprache eines politischen Textes zu sprechen, 
dessen innerste Intensität darin besteht, seine Sprachlichkeit vergessen zu 
machen und reine politische Aktion werden zu wollen, könnte sich dem 
Vorwurf aussetzen, reaktionäre Intrige zu sein... Eine solche Diskussion setze 
gewollt ein an jenem Punkt äußerster Reduktion, an dem die Gefangenen der 
‚Raf’ - aller anderen Techniken des Kampfes beraubt - auf die sprachliche, die 


schriftliche Mitteilung zurückgeworfen waren... Die Untersuchung des Sprach- 
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lichen vollende also erst, was die Strategie der Isolation, die Verurteilung der 


Militanten zum Schweigen, begann: Sie sei Arabeske jener Macht, der die Mili- 
tanten doch Widerstand geleistet hätten.” Diese Entschuldigung Hans-Peter 
Lengers erinnert an leidige ‚Form und Inhalt’-Diskussionen in den siebziger 
Jahren. 

Sobald damals etwas gegen die Versteifung auf das Formale vorgebracht 
wurde, entgegneten die Politischen immer mit dem Killerargument, es sei 
reaktionär, Form und Inhalt zu trennen.’ Lenger selbst richtet dieses stumpfe 
Argument gegen das eigene Vorhaben, um seinen Text a priori zu imprägnie- 
ren. Vielleicht wollte er am 18. Mai 1988 durch diese Schleife die Zuhörer im 
Hamburger ‚Institut für Sozialforschung’ lediglich auf seine Analyse einstim- 
men, indem er den ewigen Einwand zitierte. Doch setzt sich selbst noch in die- 
ser, Lengers, Exkulpation der typische Denunziationskomplex innerhalb soge- 
nannter linker Diskussion durch. Verrat wird gewittert, wenn die Kommunika- 
tionsbasis, die Formfragen explizit gemacht werden. Er fährt fort: „Nun hat 
dieser Vorwurf der Komplizenschaft mit der Macht auch die Militanten der 
‚Raf’ und ihre Texte selbst seit jeher getroffen; das mag sein Gewicht dieser 
Stelle vorerst relativieren.” 

Ach ja? Ist es ausgerechnet das, was zur Relativierung beiträgt? Ich finde eben 
schon mal nicht, daß dieser Vorwurf zutrifft. Ich finde auch nicht, daß in der 
‚Selbstreflexion’ im Info, in der Reflexion der Textualität des Infos im Info, 
„eine Spur kenntlich werden könnte, die noch über den theoretischen Traditio- 
nalismus verwiese, der auch die ‚Raf’ in den siebziger Jahren beherrschte” 
(Lenger). Die ‚Raf’ hatte überhaupt keine Theorie. Ihr Traditionalismus rührt 
anderswoher. Auch Theweleit, dessen Aufsatz” mir nun, da ich fast fertig 

bin, in die Hände fällt, lenkt von seinem Ziel ab durch Übertreibungen des 
Falschen. Wärmt Godard auf („Wer zu mehr als zwölf Leuten sprechen kann, 
ist ein Diktator“) und schließt mit dem Pathos, der so oft die Kritik am Dog- 
matismus noch unerträglicher macht als den Dogmatismus selbst: „Einheit ist 
Tod. Sobald man Leute, Menschen vereinheitlicht, sterben sie. Da ist nichts zu 
vereinheitlichen, die Differenzen sind zu entdecken und zu entfalten, im einzel- 
nen wie in 500 gesellschaftlichen Linien und Gruppen”. Das schreibt er, kurz 
bevor er sich verabschiedet, indem er sich noch kurz an Handke („etwas ande- 
res versucht mit seinen Serbien-Artikeln”) und Schlingensief („im Fernsehen 
durchknallen“) vorbeidrängelt - raus ins Freie, in die „politischen Enklaven- 


staaten”''. Warum biegen die Kritiker der ‚Raf’ meistens vorher ab - kurz vor 
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dem Moment des Austretens aus dem vom Terrortainment verengten Diskus- 
sionsrahmen und dem Eintreten in etwas Neues? 

Es entspricht dem Blickwinkel der frühen siebziger Jahre, die ‚Raf’ zu kritisie- 
ren wegen ihres isolierten Standortes. Peter Brückner lieferte schon früh die 
Argumente, die konstitutionelle Basis der ‚Raf’ zu hinterfragen. In seinen ‚Poli- 
tisch-psychologischen Anmerkungen zur Roten Armee Fraktion’” stellte er fest: 
„Ein Unterschied zu militanten Gruppierungen anderer Länder liegt in der 
‚externen Lokalisation’ aller Aktivitäten der ‚Raf’, d.h. in ihrer geografischen 
(und z. T. inhaltlichen) Entfernung von der Fabrik und den Arbeitskämpfen, 
aber auch vom Reproduktionsbereich, in dem gauchistische Gruppierungen 
einen zweiten Brennpunkt revolutionärer Arbeit eröffnet haben, Stadtteil- 
Basisarbeit, Mieterstreiks usf.); ein Unterschied, der im je verschiedenen Stand 
der Klassenkämpfe und auch in spezifischen Überlieferungen von ‚Massen- 
Loyalität’ eine objektive Grundlage hat“. Mit der gleichen Explizitheit, die 
Brückner von ‚solidarischer Diskussion mit den Genossen von der ‚Raf’ spre- 
chen ließ, war für ihn die ‚Raf’ als solches das „Produkt der kontra-emanzipati- 
ven Geschichte” der BRD. Eine Unterlassung machte Brückner verantwortlich 
dafür, nicht nur daß sie „partiell“, wie er '73 noch schreiben konnte, vernichtet 
wurde, sondern auch dafür, daß die ‚Raf’ überhaupt entstanden ist - die Unter- 
lassung des Anwendens des Marxismus „auf Fragen“ und das Abdrängen die- 
ser Fragen in das „Ghetto des ‚objektiv Konterrevolutionären’”. Welche Fragen 
meinte Brückner? 


11. 

Die externe Lokalisation ihrer Aktionen hatte ihre Ursache in der internen 
Lokalisation ihres Denkens, ihrer Sprache, ihres Artikulationshabitus schon vor 
dem Gefängnis. „erst der befreite spricht von der unterdrückung nicht mehr in 
der sprache der unterdrückung. das macht die verständigung so schwierig.” ' 
‚Raf’ war schlechthin das genaue Gegenprojekt zu Kunst. 

Einer schreibt'* um die gleiche Zeit: „der vielberufene ‚kommunikationsbruch’ 
in anführungszeichen erweist sich, je konsequenter er im medium der kunst - 
und nur in ihm - realisiert ist als widerspiegelnder widerstand gegen den inte- 
grationsdruck der spätkapitalistischen epoche. die revolution der kunst geht 
der faktischen revolution voraus und perpetuiert sie.“ 


Naja --- 
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Peter Brückner, „Nachruf auf die Kommunebewegung” in: Diethart Kerbs (Hg.) Die 
Hedonistische Linke, Neuwied und Berlin, 1970. 

„Ich drohe euch, dazuzugehören!“” könnte man seine, Karl-Peter D.’s, Geste verstehen, 
die als ‚performative’ quasi den Theweleitschen ‚abstrakten Radikalismus’ variiert (vgl. 
Anmerkung 10). 

Wurde kürzlich aufgeklärt darüber, daß in alten Tagen diese besondere Form der Dazu- 
gehörigkeit im Ruhrgebiet allgemein so indiziert wurde: Das war dann ein „Schwager“. 
Diethart Kerbs im Vorwort zum Band: Die hedonistische Linke, 1970. Hätte Ulrike 
Meinhof Bambule in einem Jungenheim gedreht, wäre sie Andreas Baader schon 
früher begegnet. 

Ders. in seinem Beitrag: ‚Das Ritual und das Spiel - Bemerkungen über die politische 
Relevanz des Ästhetischen’, a.a.0.‘ 

Von den Entführern verworfene Textidee für das Chart, das Hans-Martin Schleyer vor 
sich hin zu halten hatte. Nach: Stefan Wisniewski Wir waren so unheimlich konsequent, 
Berlin 1997 

Z.B. der Band Das Unvermögen der Realität - Beiträge zu einer anderen materialisti- 
schen Ästhetik von Peter Brückner, Gisela Dischner, Peter Gorsen, chris bezzel, Alfred 
Sohn-Rethel u.a., Wagenbach 1974, die Anfänge der Zeitschrift Ästhetik und Kommu- 
nikation, U.Vv.a.m. 

Hans-Peter Lenger: „Identität und Spur - zur Sprache im INFO der ‚Raf’”, Vortrag am 
Hamburger Institut für Sozialforschung 18. Mai 1988 

‚Einheit von Form und Inhalt’ war der billige Abfall von Maos Philosophieholzschnitten 
des dialektischen Materialismus. Natürlich wäre man Gefahr gelaufen, seinen Ruf als 
‚formaler Wichser’ auszubauen, wenn man Lengers Blickwinkel ausdehnt hätte auf das 
Visuelle der Texte im ‚Info‘. „Konkrete Dichtung: totale Verantwortung vor der Sprache. 
Vollkommener Realismus. Gegen eine Dichtung des vollkommenen und hedonistischen 
Ausdrucks. Um präzise Probleme zu stellen und sie mit den Mitteln verständlicher 
Sprache zu lösen ... Konkrete Dichtung: ... wird sich zunächst des grafischen Raumes 
als Strukturelement bewußt. Raum wird genannt: die Raumzeitstruktur an Stelle einer 
nur linear-zeitlichen Entwicklung. Daher die Bedeutung des ideografischen Konzeptes, 
sowohl in seinem allgemeinen Sinn einer spatialen oder visuellen Syntax, wie auch in 
seinem spezifischen Sinn ... einer Kompositionsmethode, die auf direkter - analogi- 
scher und nicht logisch-diskursiver - Gegenüberstellung der Elemente beruht ... ” (aus 
dem ‚Programm der konkreten Poesie von A de Campos, D. Pignatari, H. de Campos, 
zit. bei Siegfried J. Schmidt, „Vollkommener Realismus“, in: Format - Zeitschrift für 
verbale und visuelle Kommunikation, Nr. 18, Stuttgart 1968. Es liegt nahe, solche pro- 
grammatischen Aussagen der „Konkreten Poesie” sich auch in den Texten des ‚Infos’ 
spiegeln zu sehen. Neben der Kleinschreibung, geschriebener Umgangssprache, hinge- 
tippter fuzzy-phonetic (so ne ..., weilte ...), fällt am stärksten die Manier im ‚Info’ auf, 
einzelne Worte durch den Zeilenfall freizustellen, wodurch der lineare Text eine flächige 


Dimension erhält und, ähnlich wie auf Plakaten, eine visuell appelative, imperativische 
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Codierung entsteht. (Warum hat sich der ID Verlag bei der Veröffentlichung von Texten 
der Raf entschieden, diese integralen Eigenschaften zu eliminieren?). Interessant ist, 
daß die Forderung nach ‚korrelatfreien’ (S.J.Schmidt) Eigenschaften innerhalb der kon- 
kreten Dichtung und Kunst ihre Entsprechung bei Ulrike Meinhof tatsächlich hat: „him- 
mel. es kommt bei dieser sorte schreibe nicht darauf an, alle möglichen einzelheiten, 
einzelgedanken an den mann zu bringen. es kommt bei ihr darauf an, identität zum aus- 
druck zu bringen. mit tatsachen ist das auch so ne sache. sie werden unter der hand im 
nu zur ware - nämlich beweismittel, beleg, beispiel, shit.” (in: ‚das Info’ S.159). 

Klaus Theweleit: „Bemerkungen zum RAF-Gespenst - Abstrakter Radikalismus und 
Kunst”, in: Eva Grubinger (Hg.) group.sex. Berlin und New York 1998. Den Abstraktions- 
grad a. gewisser künstlerischer Interventionen herauszuarbeiten (wie es Theweleit tut 
am Beispiel Gerhard Richters ‚Raf’-Zyklus, Castorffs Stahlgewitter und Botho Strauß’ 
Bocksgesang) oder, wie man versucht sein könnte, b. es zu unternehmen, nun sämtli- 
che historischen jugendlich-dissidenten Selbststigmatisierungen (die im übrigen nicht 
immer 'links' sein müssen) auf ihren Abstraktionsgrad zu untersuchen, hilft kritisch 
nicht weiter bei der Überwindung des ‚Giftstaus’ (Theweleit) und bei ‚realer’ Radikalisie- 
rung, denn konstituierend ist ja dabei, bei Kunst und counterculture, daß die Realität 
ins jeweilige Medium verlegt wird und Medien nun mal Abstraktionsformen sind. Aber 
das (b.) hat Theweleit so gar nicht vorgeschlagen. 

„... wie sie Thomas Pinchon in Vineland beschreibt, oder wie sie jeder hier kennt, der 
mit einer Künstlergruppe, einer Redaktion, einem Theater oder einer Werkstatt- 
Cooperative zu tun hat.” 

„Ich gaube, ... daß eine gefährliche Tendenz besteht, Anwendungen des Marxismus auf 
Fragen in die Ecke des ‚objektiv Konterrevolutionären’ zu drängen, und daß zu den 
historischen Konsequenzen dieser Unterlassung selbst noch die Entstehung und par- 
tielle Vernichtung der ‚Raf’ zu rechnen ist.” Peter Brückner: ‚Politisch-psychologische 
Anmerkungen zur Roten-Armee-Fraktion‘, in: Wolfgang Dreßen (Hg.), Sozialistisches 
Jahrbuch 5, Berlin 1973. 

in: Pieter Bakker-Schut (Hg.), das Info - briefe von gefangenen aus der RAF - aus der 
diskussion 1973 bis 1977”, Kiel 1987 (vergriffen) 


chris bezzel: „zur kunst der revolution”, in: Das Unvermögen der Realität (vgl. Anmer- 
kung 7). 


Das Stolpern von Christoph Schlingensief. Über das Ab- 
räumen politischer Bewegungsformen 


Roberto Ohrt 


Wenn Hamburg im Hollywoodformat erscheint, wie etwa in „Tomorrow never 
dies“, werden natürlich die der grandiosen Kinovergangenheit des Mister Bond 
entsprechenden Stadtansichten bevorzugt. Das im Stil eines Herrenmagazins 
gepflegte Hotel „Atlantik“ und die alte Lombartsbrücke geben, Hafenpano- 
rama dazwischen, den nicht nachprüfbaren Rest der geforderten Stadtkulisse 
her, und Bond jagt mit seinem Wagen in allem unbeschwert dahin. Er läßt auch 
das Innere der Stadthäuser so rasant durchs Spiegelbild seiner Karosserie zie- 
hen, man möchte glauben, ein Kind probiert sein Spielzeug an allen Flächen 
einer Puppenhausstraße aus: und hopp, Auto springt von Haus zu Haus... wie 
immer übertreibt er ein wenig, doch entsteht dabei ein durchaus angemessenes 
Bild von der Macht, mit der die Straße über die Häuser herrscht, wenngleich 
das Auto in der Realität mit seiner phantastischen Dominanz cher parkend und 
wartend herumsteht. Wo in Hamburg die 007-Kulisse genau gelegen haben soll, 
also Nähe Hauptbahnhof, sei dahingestellt. 

Deutsche Fernsehregisseure inszenieren in der Hafenstadt immer noch vor- 
zugsweise das „Milieu“ und St. Pauli, zum Beispiel als einziges Reservat der 
letzten Guten unter den Bösen, so gesehen unlängst von Dieter Wedel, der das 
vielversprechende Touristenviertel nicht nur in ein Studiotheater, sondern gleich 
auch ın die dazu passende Zeitlosigkeit projizierte, wobei vornehmlich Stil- 
zeichen aus den 50er Jahren genommen wurden, eine beliebte Epoche, wenn es 
in den 90er Jahren um einen Blick auf Deutschland geht, denn wie keine ande- 
re spielt sie uns die Unschuld vor, eine herrschaftliche Autorität mit gutver- 
drängtem 3.Reich einerseits, unberührt von den noch kommenden Konflikten 
andererseits, den unvergeßlichen Niederlagen des Wirtschaftswunders und sei- 
ner Schutzmacht in Vietnam. In Wedels „Blauer Banane“ wurden der Puff zum 
bäuerlichen Hinterhof und das Striplokal ein Wirtshaus im Spessart, wohin ein 
Fernsehteam als mitdenkender Gast geladen war, um eine improvisierte Thea- 
tertruppe endlos lang bei ihren Übungen für ein Comeback in der Gegenwart 
zu beobachten. Ihr Varieteschuppen war das Herz des Viertels und muß es wie- 
der sein, ein Platz, wo jeder noch werden kann und soll, was er ist: Mann, 
Knecht oder - die zentrale Einführung - junge Frau; der Regisseur hat seine 
Denunziation des Begehrens in ihrem Exhibitionismus versteckt, und so wird 
sie sich als selbstverwalteter Pornostar engagieren, um schließlich Zungenkuß, 
Entkleidungskunst und animierende Gesten wie ein Abendkleid zu tragen. 

In Hamburg können die Wege aber auch kürzer sein, was sie nicht unbedingt 
einfacher macht. Irgendwann in den letzten Jahren muß ein Theaterregisseur 
auf den zweihundert Metern, die Gleis 8 im Hauptbahnhof vom Foyer des 


Deutschen Schauspielhauses trennen, über die Wirklichkeit „gestolpert“ sein; 
die Wirklichkeit, das waren in diesem Fall die Obdachlosen und Junkies, die an 
den östlichen Ausgängen des Bahnhofs ihren Treffpunkt haben. In der Rolle des 
Theaterregisseurs erlebte, wenn ich richtig informiert bin, zunächst Frank 
Castorf den Kontrast von Kunst und Leben, und er unterbreitete den unhaltba- 
ren Zustand seinen Vertragspartnern im Theater als ein Hindernis, das ihrer 
Einigung im Wege stehe: „Solange ich dort über Oberdachlose stolpere, werde 
ich an diesem Haus nicht inszenieren.“ Er wollte nicht sagen, daß da erst mal 
aufgeräumt werden solle, sondern daß er in einer solchen Wirklichkeit nicht zur 
Tagesordnung und einer von dieser Wirklichkeit nicht handelnden Theaterwelt 
übergehen könne. Christoph Schlingensief kam auf demselben Weg in das 
Hamburger Haus, und er brachte die formulierte Bedingung nachdrücklicher 
ins Spiel. Die Fassade des Theaters müsse eingerissen werden; das wäre die 
Regieanweisung für seine Inszenierung, damit sich die getrennten Realitäten 
endlich direkt anschauen. Zu etwas anderem lasse er sich hier nicht gebrau- 


chen. 


Osten in Hamburg 

St. Georg, das östlich zum Hauptbahnhof liegende Viertel, erfreute sich bislang 
nicht allzu großer Beliebtheit, wenn es um Schauplätze in der Stadt ging. Zu 
Unrecht, denn die Straßenzüge und Häuserblocks rundum „Lange Reihe“ und 
„Steindam“ bieten ebenso viele abfilmbare Pittoresken wie starke Kontraste 
und in schneller Folge einige höchst unterschiedliche Platzsituationen, zu denen 
immerhin auch der Vorplatz des Hauptbahnhofs gehört. Tonangebend für die 
Verachtung St.Georgs sind seit langem die im Senat der Stadt herrschenden 
Politiker, denen die alte Bausubstanz und ihre Nutzung nie gepafst hat. Ende der 
70er, Anfang der 80er Jahre setzten sie alles daran, die Prostitution aus dem 
Viertel zu vertreiben, und sie trafen natürlich das Nachtleben insgesamt, so daß 
es dort einige Jahre ziemlich dunkel wurde, ein immer noch spürbarer 
Einschnitt in der Geschichte des zweiten Rotlichtdistrikts der Stadt. Was übrig 
blieb, war die härtere, die kriminalisierte Form des Gewerbes; sie konnte nie 
ganz vertrieben werden. Mittlerweile ist die geduldete Prostitution wieder stär- 
ker ins Straßenbild zurückgekehrt, doch neu ist das Ausmaß von Armut und 
Elend. St. Georg ist mehr noch als St. Pauli zu einer Zuflucht für Obdachlose 
und Junkies geworden. Diese Szene und alle, die nicht als deutsche Normal- 
bürger durchgehen, werden hier, ganz wie es den Kalkulationen der Politiker 
und ihren Institutionen gefällt, wahlweise in Ruhe gelassen oder terrorisiert. So 
mancher Durchreisender konnte die Empfangsstation der Stadt daher schon 
von einer anderen Seite kennenlernen. Die Straßfenzüge und Häuserblocks sind 
übrigens derart eng von Überwachungssystemen durchzogen und von Kontroll- 
einheiten besetzt, dafß man meinen könnte, die verschiedenen exekutiven Orga- 
ne des Staates unterhielten hier ein Übungsgelände für ihren Maßsnahmenkata- 
log: Deeskalation, niedrige Eingreifschwelle oder nackter Terror... Für letzteres 
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war die Wache direkt gegenüber dem Hauptbahnhof kurz vor ihrer Schliefsung 
doch noch bekannt geworden. 

Nachdem die Junkies sich vor Jahren am Hansaplatz, also keine fünf 
Minuten vom Hauptbahnhof, trafen und dann im Wahlkampf durchs Viertel 
gejagt wurden, damit sie aus der Sichtbarkeit auf dem Platz verschwinden, 
haben sie nun die östlichen Ausgänge des Bahnhofs als Treffpunkt etabliert; er 
wird in verläßlicher Regelmäßigkeit aufgelöst und entsteht immer wieder neu. 
Zu dieser Bahnhofsseite bietet der städtische Raum tatsächlich noch so etwas 
wie einen Platz an, oder zumindest sein architektonisches Gerippe: Eine 
Häuserreihe begleitet in mittlerem Abstand die großse Bahnhofshalle und um- 
schließt zusammen mit dem Bieberhaus Vorplatz und durchlaufender Kirchen- 
allee so, daß man sich hier als Ankommender eingeladen sehen könnte, erst mal 
in Ruhe die Möglichkeiten ins Auge zu fassen: was sich direkt dort anbietet 
oder in welche Richtungen es weitergehen könnte. Kleine Strafsen führen ins 
Viertel, und auf der Vorderseite der Kulisse liegen Cafes, Hotels, ein Kino und 
eben jenes Deutsche Schauspielhaus, das dort am Ende des 19. Jahrhunderts 
nach den Plänen Wiener Architekten errichtet wurde. 

Der Platz befindet sich auf der Grenze des klassischen Ost-West-Gefälles, 
das in vielen Städten zu beobachten ist: wohlhabender Westen, verkommener 
Osten und auf der Zeitachse die entsprechenden Investitionsgewohnheiten. 
Bahnhof und westlich angrenzende Innenstadt wurden zum Beispiel in den letz- 
ten Jahren mit aufwendigen Renovierungsarbeiten überzogen. Die Einkaufs- 
straffen bekamen ein schickes Platten- und Gehwegsmöblierungsdesign, wie es 
ihnen in jedem Jahrzehnt einmal angepafst wird. Zur City hin zeigt der Bahn- 
hof seit der Renovierung nichts weiter als aufgeschwemmten Leerraum her; 
eine Versiegelung, die jede Benutzung abweist, und so trampelt der Strom der 
Menschen auf dem Weg zur Ampel durch einen unsichtbaren Tunnel. Ver- 
schwörungstheoretiker würden sagen: 3D-Massenhypnose. Ingmar Bergmann 
könnte hier einen Sience-Fiction drehen. 

Auf der anderen Seite des Bahnhofs breitet sich eigentlich derselbe abstrakte 
Film aus. Er räumt den Platz undefinierbar leer, nur ist die Situation hier zumin- 
dest funktional vollgestellt, Parkplatz, Taxis. Pompöse Glasdächer schieben 
vom Bahnhofsgebäude mit der Leichtigkeit eines Sattelschleppers auf den Vor- 
platz, bieten Schutz, der ebensowenig gemeint ist wie der Übergang ins Freie, 
den das Zitat „Passagenarchitektur“ noch irgendwie hinausreicht. 

Die Stadtsituation ist also ziemlich signifikant, und man stolpert zwar nicht 
darüber, man passiert das Elend hier in seinen unterschiedlichsten Formen, bis 
man endlich mitten drinsteht, auf dem Platz, einer durchsichtigen Parodie sei- 
ner selbst. Aber der Kontrast von Armut und Reichtum, oder Kunst und Leben, 
oder wie auch immer es dann später genannt wurde, war schließlich der Anlaß, 
über den das Angebot an Christoph Schlingensief ins Rollen kam, am ebenfalls 
unlängst rundumerneuerten und jetzt im glanzvollsten Weiß dastehenden 
Schauspielhaus zu inszenieren. 
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Schnittechnik am Theater 

Schlingensief war von Castorf aufgrund seiner Filmprodukte an die Berliner 
Volksbühne geholt worden. Durch Inszenierungen wie „Rocky Dutschke“ von 
1996 und „Schlacht um Europa — Ufokrise 97“ hat er sich bald einen Namen 
gemacht, auf den die Feuilletonisten zunehmend mit einer Art Bekenntnis- 
journalismus reagierten; man wollte entweder mehr und mehr sein Parteigänger 
oder ein - manchmal geradezu erzürnter — Gegner werden. Und einige Partei- 
gänger rutschten allmählich von einfacher Zustimmung, Betroffenheit oder 
Begeisterung ins persönliche Nahekommen, um sich schließlich in entschiedene 
Mithelfer zu wandeln, zu Funktionsträgern in Schlingensiefs Aktionsfeld. Aber 
das sind schon die neueren Nuancen und Tendenzen; zuvor war das Schreiben, 
ob nun für oder gegen ihn, noch recht homogen. Da fiel auf beiden Seiten 
immer wieder auf, daß wir es mit einem Apotheker- und Muttersöhnchen zu 
tun haben, braune Augen zum Liebhaben und Wuschelhaare zum Kraulen, das 
Enfant terrible des deutschen Theaters... Und die Enfants sages in den Redak- 
tionen gaben sich schnell die Stichworte weiter, mit denen sie ihren gleichge- 
schalteten Mut gegen einen Gleichaltrigen richteten, als wären sie schon so 
beunruhigt wie ihre älteren Vorgesetzten. Jedenfalls zeigt sich auch an der 
Behandlung Schlingensiefs, wie es mit dem Respekt für die Persönlichkeit 
bestellt ist, wenn Alter oder Geschlecht für den Zugriff zurechtgemacht werden; 
sie hat dann nicht das Recht, Zudringlichkeiten zurückzuweisen. 

Ob das große Kind diese Entwicklung mitberreibt oder in Kenntnis des 
Mechanismus diesen in sein eigenes Handeln hineingezogen hat, läßt sich eben- 
so schwer beantworten wie die Frage, was er in seinem medialen Tumult über- 
haupt noch im Griff hat oder haben will. Seine Inszenierungen an der Volks- 
bühne bewegten sich beständig auf dem Rand, den die Bühne vom Publikum 
trennt, und wenn er oder Mitglieder seines Ensembles über diesen Rand ins 
Publikum hinein agierten, um irgendwelche Zuschauer direkt an ihrem Platz 
und in ihrer vermeintlichen Ruhe anzusprechen, ob sie eventuell dem Püpp- 
chen, das er trug, am „Pipphahn rumgemacht“ hätten, dann war ja auch der 
professionelle Zuschauer, die Rolle des Kritikers in einer Redaktion, aufge- 
schreckt und persönliches Reagieren auf der nächsten Stufe programmiert. 

Betrachtet man die Sache von der Seite des Regisseurs, so zeigt sich dieselbe 
vehement betriebene Personalisierung der Konflikte. Schlingensief hatte bei- 
spielsweise, als eine Inszenierung beim Publikum durchzufallen drohte, die Vor- 
führung kurzerhand unterbrochen und sich ins Rampenlicht gestellt, um zusätz- 
lich zur Regiearbeit Kindheitsgeschichten und Erlebnisse mit der sterbenden 
Oma in die Waagschale zu werfen... Und das Blatt war gewendet. 

In seinem letzten Film Die 120 Tage von Bottrop wälzt sich ein Darsteller, 
der Schlingensief als den abgelehnten Regisseur seines eigenen Films spielt, jam- 
mernd auf dem Boden des Geschehens, während der Film schon über ıhn hin- 
wegrollt, hysterisch aus den Fugen geraten wie er selbst und schäbig wie der 
Horrortrip eines Lebens, das die finale Schau all seiner Visionen auf sich selbst 


190 


erblickt. Sie hämmern ihn im Wochenschaustakkato an das durchgedrehte 
Projekt des „Letzten Neuen Deutschen Films“. Die große Zeit ist vorbei, der 
Schwung dahin; er pendelt nur noch zwischen knalligen Ankündigungen und 
grandiosen Schlußeinstellungen und würde sich in seiner profanen Verkün- 
digungsdynamik vollkommen verlieren, wären nicht die beiden Fassbinder- 
darstellerinnen Irm Hermann und Margit Carstensen dabei, die andere Haltun- 
gen und Bewegungsmöglichkeiten verkörpern. 

Schlingensief stürzt sich, angeschoben von seinen Projekten, in die fragmen- 
tarıschen Räume, aus denen die mediale Schauseite und der Studiorest der 
Öffentlichkeit bestehen. Wie ein Stehauf-Bärchen purzelt er in sie hinein, um 
sich im „trail and error“ am eigenen Körper und der eigenen Person zu erhit- 
zen, um durch ein - in diesem Sinne - „persönliches“ Drama hindurch ın den 
Armen des verwunderten Personals der Medien zu landen. Er kommt mit sei- 
ner Methode natürlich rum und ist immer in Fahrt oder kann sich jederzeit auf 
die notwendige Spannung hochfahren. So führt er sein Leben im Medium, führt 
es hinein, verwickelt sich und die anderen Stargespenster ın seine Exponierung. 
Zuschauer, stellvertretende Zuschauer, Gäste, Moderatoren, Produktionsleiter 
und wie sie alle heißen, aber auch Beleuchter und Portiers, sie sollen seine 
Lebens- und Erfahrungswelt werden; als mitzitternde Zeugen bieten sie Schutz 
und sollen dabei sein, wenn er wieder mal durch die Studios und ein neues 
Abenteuer zieht, wenn er Anlauf nimmt, zu weit gerannt ist und unversehens 
hinter den Kulissen landet, wo er kurzentschlossen nach Wahrheit sucht, zwei- 
felt, vielleicht „da draußen am Gartentor“ der Verzweiflung ganz nah, und 
dann zurückschnellt, um sein Stage diving erneut in umgekehrter Richtung zu 
probieren... Die kleine Runde, die ihn auffängt, gibt ihre „Erfahrung“, ıhr 
Zuhausesein im Medium, das sie niemals mitten in solchen Fehlern und 
Peinlichkeiten gesucht hätte. Ihr sympathisierendes Staunen oder abweisendes 
Entsetzen fängt ihn auf. 

Er will in den Medien allerdings mehr ausrichten, und für dieses Unter- 
nehmen ist das Theater seine Probebühne. Während seiner Inszenierungen an 
der Volksbühne ließ er Vorplatz und Eingangsportal mitspielen. Das Publikum 
mußte anfangs auf den Außentreppen warten und konnte ein wenig Living 
theatre oder klassisches Mobilisierungstheater der 20er Jahre empfinden. Im 
Zentrum standen aber die rituellen Reste der seit 1969 nie besonders einfalls- 
reichen Protestkultur; sie werden aufgerufen und sind schon wieder runterge- 
klappt, bevor sie überhaupt einigermaßen anschau- und erkennbar waren. Mit 
anderen zeremoniellen Selbstläufern werden sie ın einer lapprigen Showcase- 
Abfolge verramscht, und Schlingensief hält den Laden auf Trab, aber er ma- 
növriert ihn nie aus dem seichten Gewässer, in dem er ständig auf Grund zu lau- 
fen droht. 

Das Ensemble befindet sich für sein Auf-das-eigene-Scheitern-als-Durch- 
haltekonzept-Verweisen in einer Stimmung, die etwa so locker und beiläufig 
zusammengefügt ist wie das Herumstehen beı einer Probe. Es geht noch nicht 
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um alles, und wenn’s sein muß, kann man auch loslegen oder seinen Part skiz- 
zenhaft durchplappern, bis ein Einsatz kommt, der’s sein soll; man quatscht 
auch mal dazwischen, wenn der Chef mit seiner Tour gerade nervt, oder brüllt 
irgend jemanden an, der sich in seinen Expressionen verhakt hat. Die Zu- 
schauer haben währenddessen viel Zeit, nach dem Stück zu suchen, in dem sie 
sitzen. 

Manchmal ist es amüsant oder beeindruckend, wenn zum Beispiel die Probe, 
ein Ausprobieren von Sätzen genau das ist, was ein Schauspieler kann, was im 
Zentrum seiner Stimme liegt und ihm ein unsichtbares Vergnügen bereitet, wie 
bei Mario Garzaner - und es kann verblüffend sein, wenn jemand auftritt, dem 
nicht einmal das Sprechen gelingt. Es ist aber leicht auch ermüdend, einen Dar- 
steller in den verschiedenen Stücken immer wieder als dasselbe Bild zu sehen, 
als „Möbel“ oder „Pflanze“, wie einige Kritiker bemerkten. Das traditionell um 
Schocks bemühte Schauspielern, das immer ein wenig zu sehr mit seinen Ver- 
zierungswünschen, Eitelkeiten oder dem Psycho der Kollegen ringt, bringen die 
Behinderten in Schlingensiefs Ensemble als vereinzeltes Bild einfach zum 
Stehen; ein Robert-Wilson-Tableau, bei dem Schönheit oder Sorgfalt der Gestal- 
tung ebenso schnöde behandelt wurden wie der Schweiß des Suchens nach der 
Ekelgrenze. Der Arbeitslose zum Beispiel, der nach seiner Entlassung aus dem 
Theaterbetrieb von Schlingensief ins Ensemble aufgenommen wurde und seit- 
dem meist untätig oder fast einschlafend in einem großen Sessel auf der Bühne 
sitzt - natürlich fragt diese Symbolfigur als Mensch und als Darsteller nach der 
Wirklichkeit von „6 Millionen Arbeitslosen“, und sie muß, unerlöst wie die 
Wirklichkeit selbst, dort weiterhin sitzen, unerreicht vom Lärm der Protestkul- 
tur, die nun genau zu diesem Ergebnis geführt hat, nicht gemeint von den ande- 
ren Elementen des Zeremoniells. Die Grenze zwischen Theater und Wirklich- 
keit geht durch diese Schauspieler direkt hindurch, doch sie ist dort so schwer 
lokalisierbar wie ım Text. Auch dort wird die Ernsthaftigkeit emphatisch vor- 
getragener Empörung vorgeführt, verdreht und entleert und will dann trotzdem 
die Wahrheit sagen: „Die 68er halten uns immer nur vor: Das gab’s schon mal, 
das haben wir schon besser versucht. Von 68 lernen, heißt Scheitern lernen. Wir 
wollen scheitern!“ 

Schlingensief demaskiert das Theater der Wirklichkeit in einem Theater, das 
sich mit einer anderen Wirklichkeit nicht so recht maskieren und überhaupt als 
geschlossenes Theater, also ausgegrenzt in der Wirklichkeit, nicht stehen will. 
Wann er welchen Illusionen den Boden entzieht und wann die Umkehrung eines 
rituellen Restes diesen vollständig wiedergewinnen will, weiß er wohl selbst 
nicht mehr, doch statt dessen eilt er mit einer Rolle vorwärts seiner Unfähigkeit 
voraus und geniefßst sie als den Lernprozeß, der ihn als Zeichen der Zeit gänz- 
lich der medialen Öffentlichkeit ausliefern soll. 

Ich will nicht vorgreifen, doch was treibt da wohin? Was überspringt die 
Grenze von der Bühne zum Zuschauer, vom Theatersaal in die Wirklichkeit, 
von der Wirklichkeit ins Live-Programm? Wenn - wie an der Volksbühne - ein 
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Zuschauer exemplarisch direkt angegangen wird und seine Hose runterlassen 
muß, gehört das zu einer Polarisierungstechnik, die im Publikum Fronten 
schafft, die von der greifbaren Situation auf andere \edien übergreift und dort 
- im Feuilleton zum Beispiel - Gegner und Freunde agıtiert. Angetrieben wird 
diese Technik allerdings von dem Problem mit der Spannung auf der Bühne, das 
nach Kompensation verlangt. Dieselbe Kompensation bietet die Verständigung 
mit dem Publikum: „Wir machen das ja jeden Abend hier.“ Ob es nun zum 
Kumpel oder zum Prügelknaben gemacht wird, ob im Film die fehlende Erzäh- 
lung nach dem Abspann schreit oder snuff Gewissensfragen ins Blickfeld 
schiebt, das Geschehen in Schlingensiefs Inszenierungen verträgt keine Berrach- 
tung. Es schafft kein Gegenüber, keine Distanz; es will sich nicht reflektieren 
lassen. Und das kennzeichnet auch den Schnitt, der durch die Schauspieler 
selbst geht; die Gegensätze werden nicht entfaltet, in cinen Konflikt auseinan- 
dergelegt. Wirklichkeit und Theater bleiben in der Person verschlossen, so daß 
das Erschrecken des Zuschauers seine Ermüdung oder sein Abstumpfen unauf- 


lösbar in Schach hält - was man die Mobilisierung des Gewissens nennen könn- 
te. 


Propaganda, handgemacht und von innen 

Die Kulisse am Hamburger Hauptbahnhof Richtung $t.Georg wurde im Herbst 
1997 zur Bühne, auf der Schlingensief sein endlos variierbares Stück noch ein- 
mal inszenierte; diesmal hieß es „7 Tage Notruf für Deutschland“, ein Testfall 
für das, was mit „Chance 2000“ im Januar 1998 in Berlin startete, und er lief 
hervorragend. In Hamburg sollte noch mehr Wirklichkeit ins Spiel gebracht 
werden, ein Angebot, das die Verantwortlichen im Schauspielhaus nur über- 
zeugen konnte. Ihr Haus ist sicherlich nicht die Zentrale für theatralischen 
Avantgardismus, aber die neuesten Entkleidungsdramen des in die Enge getrie- 
benen Körperexpressionismus machen auch hier regelmäfsig Station. Daß 
Schlingensief also nicht provokativ seine Kotze mitbrachte, sondern den häß- 
lichen Gegenstand, vom dem sich jeder abwendet, auf dem Bahnhofsplatz vor 
dem Theater fand, und daß der junge Regisseur gleichzeitig in seiner unver- 
gleichlich entwaffnenden Art einen Ladenhüter der Kultur auspackte, sein 
soziales Engagement, das war erfreulich und sollte alle nur erdenkliche 
Unterstützung bekommen. 

Eine kleine Nebenbemerkung an dieser Stelle: Der Hinweis auf die unhalt- 
bare Trennung zwischen Theaterpublikum und Obdachlosen als Einsatz in den 
Verhandlungen über sein Engagement, dieses Reizen um die Frage, wer näher 
an die Wirklichkeit rangeht, war ein Bluff ohne Risiko; niemand hätte verlangt, 
das Blatt auf den Tisch zu legen. Natürlich ist die Situation der Obdachlosen in 
Berlin oder anderen deutschen Städten nicht besser; sie ist überall beschissen, 
aber das Hamburger Schauspielhaus steht mit seinem gelangweilten Publikum 
auffallend direkt vor diesen Tatsachen und in cinem Haus, das sein Inneres wie 
einen antiquierten Schmuckkasten anbietet. Modern sieht es da nun wirklich 
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nicht aus, und modernes Theater wirkt hier leicht ein wenig anästhisiert. Jeder 
Zuschauer kann die exzellente Orientierung seines Blicks auf die Bühne so be- 
ruhigt genießen wie den Gedanken ans Silber im Samt einer Schublade. Nach 
der Vorstellung ist es dann aber auch schnell vorbei mit der Gemütlichkeit. Die 
Architektur führt ihre Gäste hinunter in ein Foyer, in dem sie fast schon vor die 
Tür gesetzt sind. Für ein Diskussionsforum wirbt es jedenfalls nicht, genauso- 
wenig wie der Platz draußen, auf dem eine andere Zeit herrscht, und deshalb 
verschwindet man sofort in bessere Stadtgebiete oder sucht sein familiäres 
Backstage-Erlebnis in den Kellerräumen. 

Schlingensief mußte versprechen, direkt im Schauspielhaus zumindest am 
ersten Abend etwas zu veranstalten, und seine Gala verblüffte das postbürger- 
liche Publikum, das sich sonst gern etwas stilvoller schockieren läfst, doch ganz 
erheblich. Im feinen Rahmen des Hauses fiel sein respekt- und qualitätslos hin- 
geworfenes Entertainment ziemlich geräuschvoll zu Boden. Viele Premieren- 
besucher hielten das nicht aus, zumal es sich stundenlang hinzog. Die nächsten 
sieben Tage aber fand das Theater in der ehemaligen, jener berüchtigten Polizei- 
wache statt, hundert Meter rechts vom Schauspielhaus, auf rohem Beton, in 
einer Baustelle. Schlingensief hatte in dieser „Bahnhofsmission“ eine kleine 
Bühne installieren lassen, Anlage, Licht usw., und sich ein Aktionsprogramm 
zurechtgelegt, das die verschiedensten Situationen im Viertel aufnahm: Umzüge 
zur Scientology-church, zu einer christlichen Kirche, zu einer Peepshow, aber 
auch in die Einkaufsstraßen der westlichen Innenstadt, zum Rathaus... Es ging 
um Kulträume der Wirklichkeit, die überprüft werden sollten: „Wer inszeniert 
die Mönckebergstraße?“ Zentrum und Einsatzzentrale war jedoch die Mission, 
die in dieser Woche als ihr wichtigstes Anliegen die Hauptbahnhofszene zu sich 
rief, Suppe, Unterkunft und Betten anbot, sie animierte, sich ins Aktionspro- 
gramm einzuklinken, zu dem Ensemble auf die kleine Bühne zu kommen, zu 
sprechen, die Wirklichkeit sichtbar zu machen. 

Ansonsten war alles ohne Ziel; man müsse eben loslegen, „machen, machen, 
machen. Wir wollen helfen, helfen, helfen“ und dann sehen, was draus wird. 
Diesen Aufschub des Ziels und die an dessen Stelle gerückte Dringlichkeit kann 
man als Ergebnis und neue Form des Demaskierungspathos lesen, das in seinen 
Theaterstücken eingeübt worden war. Ohne Ziel, voller Absichtserklärungen 
und Dementis, voller Aufrufe und Anrufe des Scheiterns und anderer Formeln, 
die schon mehr als zwei Jahre an der Volksbühne zu hören waren und die 
sicherlich auch weitergetragen werden in andere Inszenierungen, begann sich 
ein Stück Wirklichkeit zu drehen, immer wieder von einem Brechtschen Refrain 
angetrieben: „Der Blick in ein Gesicht eines Menschen, dem geholfen ist, ist der 
Blick in eine schöne Gegend. Freund, Freund, Freund.“ Es war eine Zeichen- 
oder Signalmaschine, die auf keinen bestimmten Kult verwies, die aber aus vor- 
geprägten Handlungsformen und rituellen Sequenzen bestand. Anders als in der 
Volksbühne sollten jetzt Fremde, unkalkulierbare Beiträge zur Mitwirkung auf- 
gerufen werden, und daß diese erneute Verschiebung der Grenze von Bühne 
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und Realität nicht leicht zu balancieren sein würde, muß Schlingensief bewußt 
gewesen sein; darauf hatte der Erfinder seinen Zeichenapparat eingestellt. Er 
sollte die angesprochene Menschenmenge in sich aufnehmen, sie nach außen 
verteidigen und nach innen strukturieren, ihr eine lose kontrollierbare Beweg- 
lichkeit geben, sie leicht formbar halten. Die rhythmisch wiederkehrenden Ele- 
mente wirkten wie ein Erziehungsprogramm, beruhigend und beständig, eine 
Schleife, die auch gezielt eingesetzt wurde, wenn ein Stück Wirklichkeit zu sehr 
in seiner Wirklichkeit verharren wollte und unverdaulich wurde. Da dynami- 
sierte es den Schnitt. Schlingensief nahm das Mikro, bestätigte „Sehr gut!“, 
wandte sich um, wählte die Sequenz „Sind wir noch auf Sendung? Wir singen 
jetzt...“, und der Konflikt war vermieden. Der Entertainer hatte den Chor auf- 
gerufen; die Heldenposition war freigeschoben. 

Dieser Anlage stand anfangs noch nicht vor Augen, was im Laufe der Woche 
die beschworene Dringlichkeit für die Wirklichkeit bedeutete: daß man nach 
sieben Tagen nicht einfach zur Tagesordnung übergehen kann, denn die mobi- 
lisierten Kräfte haben vom Mitmachen bei einer Woche Festival nicht sonder- 
lich viel. Sie werden für ihr Engagement noch nicht mal bezahlt. Man muß das 
nicht bösartig sagen, denn der Karrierismusvorwurf gegen den zentralen Enter- 
tainer trifft die Sache nicht im Kern, obwohl wir auch ohne Vorwurf wieder auf 
diese Ungleichheit in der Rechnung stoßen werden. So kam es zur Formulierung 
des konkreten Ziels: Erhaltung der Bahnhofsmission, die „künstlerische Maß- 
nahme gegen die Kälte“ dürfe dem bevorstehenden Winter nicht ausweichen, 
sie müsse als „Bild“, das nun geschaffen worden sei, weiterbestehen, zum Bei- 
spiel indem vier Container auf den leeren Bahnhofsvorplatz gestellt werden 
oder die Theaterkantine die Obdachlosen aufnehme. Das Dringlichkeitspathos 
war nun von Ernsthaftigkeit kaum mehr zu unterscheiden. 

Auf dem Weg zur Durchsetzung des Ziels wurde die „Mission“ als Demon- 
stration — Theaterpublikum, Spielmannszug der Heilsarmee, das Ensemble, 
Megaphon; inzwischen eine Menge von etwa 500 Menschen - gegen die Bann- 
meile Richtung Rathaus geführt. Alle Mitziehenden verstanden wohl, daß man 
nun in der alten Form des Protests, gehüllt in den noch älteren Mantel des 
Theaters, die Bannmeile brechen konnte und das Rathaus als gespielten Volks- 
sturm erreichte; es wehrte sich mit seiner - ebenfalls unlängst rundumrenovier- 
ten — Trutzburgfassade und ohne irgendeinen sichtbaren Polizeischutz. Am 
Seiteneingang kam es schließlich zur Begegnung mit dem designierten Bürger- 
meister der Stadt, der wie ein Burgherr durchs schwere Eisentor angesprochen 
wurde und der nun seinerseits, den näher rückenden Kameras von Privatsen- 
dern nicht abgeneigt, sich selbst als Figur seiner Geschichte ins Spiel brachte. Er 
„als Sozialdemokrat und ehemaliger Senator für Soziales...“ und wahlkampfer- 
probt wußte, wie man Zustimmung austeilt und Festlegung umgeht. Er kam 
dann am nächsten Tag in die Mission und wurde von Schlingensief freundlich, 
aber mit Nachdruck, noch mehr in die Rolle eines Alleinherrschers gedrängt. Er 
müsse jetzt mit einem Machtwort an der Bürokratie vorbei die Container auf 
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den Bahnhofsplatz beordern. Alles sei vorbereitet. Schlingensief und ein Schau- 
spieler tragen schon die erste Monatsmiete für die Container... 

Natürlich konnte der ob des Klamauks immer noch amüsierte und auch den 
Fernsehkameras wieder zugeneigte Alleinherrscher nur auf die Regeln der De- 
mokratie und dann auf sein großes Verständnis verweisen. Das Pokerangebot 
schob er also beiseite. Dann schaute er sich freundlich um und ging. Schlingen- 
sief aber hatte immerhin seinen Moment mit Gegenüber gehabt, das Doppel- 
porträt und die Geste: „Wär ich du, würd’ es gehen.“ Daf der andere Mann 
mittlerweile als erster in seinem Bundesland für eine Politik steht, die zu Ver- 
hältnissen geführt hat, in denen immer mehr Menschen ausgeplündert werden, 
bis sie in Lumpen auf der Strafse stehen, war aus dem Bild ebenso verschwun- 
den wie diejenigen, die es dort live angeschaut hatten. 


Der symbolische Tausch und sein Skelett 

Die Aktionswoche, vom ersten bis zum letzten Tag ein Dauerbrenner in der 
regionalen und überregionalen Medienlandschaft, fand dennoch einige, die 
beim geforderten Einsatz einstiegen. Der mobilisierte Kreis erweiterte sich in die 
Prominenz der Stadt. Teile des Ensembles und der Intendanz des Schauspiel- 
hauses, Zeitungsredaktionen, kulturelle Institutionen wie die Musik- und die 
Kunsthochschule und auch die subkulturelle Institution Golden Pudel Club mit 
dem Umfeld der Musikbands fühlten sich durch Schlingensiefs Gebot verant- 
wortlich gemacht, die Fortsetzung der Mission mitzutragen. 

Das beste Argument brachte Julia Lochte vom Schauspielhaus vor: Im 
Unterschied zu allen sonstigen Versorgungsstellen könnten die Obdachlosen in 
dieser Mission anders als nur auf der Ebene ihres Elends angesprochen werden. 
Ansonsten war das Argumentieren weitgehend vom plötzlich heranfahrenden 
Handlungsdruck verschoben: jetzt oder nie, ja oder nein: die Eile zog als erste 
ihre Kreise, dem Inhalt weit voraus. Und viele sprachen von dem einmaligen 
Erlebnis der Überwindung von Trennungen, das unbedingt erhalten werden 
müfste. Was damit nun bewundert wurde, fand nicht nur in der Mission seıne 
Darsteller: Wenn Modemacher Joop dem Obdachlosen die Hand schüttelt - du 
bist o.k., ich bin o.k. -, dann ist die Boulevardpresse gern dabei. Die Trennung 
überschreitet allerdings nur Joop, und zwar wann und wie er will, also auf kei- 
nen Fall dort, wo er in seiner Ökonomie beim kumpelhaften Handschlag mit 
den Mitarbeitern die Mittel, den Gewinn für sich zu verbuchen, in der Hand 
behält. Es geht aber nicht um einen bösen oder guten Kollegen Joop, und seine 
Mildtätigkeit ist allemal besser als das Übliche in seiner Klasse, sondern - und 
das führt uns zu Julia Lochtes Argument zurück - um die Verfestigung des kul- 
turellen Status quo, aus dem der Prominentenaktivismus aufgebaut werden 
mufßs. In der Mission ist der Bürgermeister der Bürgermeister, das Theater- 
publikum das Theaterpublikum, und eine Band wie die Robespierres ist eine 
Band wıe die Robespierres. Fangen wir bei letzterem an: Im Wohlfahrtsaus- 
schuß (WA) hatte sich die deutlichere Politisierung der Musiker noch aus der 
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Perspektive entwickelt, den Freunden aus der Linken nicht mehr einfach nur für 
ein plakatives Zusammenhalten auf „Soli-Konzerten“ zur Verfügung zu stehen. 
Man versuchte die Inhalte und die Organisierungsform insgesamt — Was orga- 
nisiert die Veranstaltung? Wie sind die Veranstalter organisiert? — zur eigenen 
Sache zu machen und auch die Politik der Lebensformen ins Gespräch zu brin- 
gen. Man versuchte also in die politische Sprache hineinzutragen, was die 
Musik schon zu verstehen gab, nur wurde es eben als Musik überhört. Es ist für 
diesen Ansatz, die Trennungen zu durchbrechen, auf denen die Funktionalisie- 
rung von Musik in der Politik beruht, unerheblich, daß er als Hype vorsorglich 
denunziert und verramscht wurde; er war richtig. 

In der Mission, die seit Schlingensiefs Aktionswoche auf der Rückseite des 
Bieberhauses weitergeht, wurde die im WA kritisierte Funktionalisierung wie- 
der akzeptiert. Das war fatal, weil nur eine Kritik der Trennung die Struktur 
aufbrechen kann, die sich in der Mission verfestigen sollte, und Symbolpolitik 
in Hamburg auf exemplarische Weise umzuformulieren erlaubte. Der Einsatz 
des Humors, mit dem unsere Freunde vom Pudel dem Druck des guten Zwecks 
ausweichen wollten, geriet schnell an seine Grenze. Bei der von ihnen initiier- 
ten Aktion „Arme helfen Reichen“ wurden verdutzte Konsumenten vor teuren 
Boutiquen beim Einkauf unterstützt und im Gegenzug Almosen demonstrativ 
zurückgewiesen, eine Idee aus Schlingensiefs Umkehrlogik, die natürlich auch 
nur auf die Füfse fällt, wenn das Gewissen sich meldet und sagt „Arm und Reich 
sollten anders miteinander umgehen lernen“. Auf diesem Boden - und in der 
Mission — heißt Trennungen überwinden, gemeinsam in einem Raum stehen, 
jeder in seiner Rolle: Auch der Obdachlose ist hier als der Obdachlose vorgese- 
hen. 

Es sind wohl bald eine Million Menschen, denen in Deutschland nicht mehr 
als Lumpen und die Straße gelassen wird. Derart entblößt und fertiggemacht 
sind sie der Öffentlichkeit - medial, konkret und polizeilich - ausgesetzt; sie 
können sich weder einer romantischen Betrachtung noch einer karitativen 
Annäherung entziehen. Wenn ein Prominenter sich eines Abends einen Ruck 
gibt und die Trennung zum geplünderten Mitbürger überwindet, wird er mit 
ihm bestimmt nicht die Drogen teilen, die er schätzt oder braucht. Jeder will 
natürlich etwas Gutes für den Armen und die Welt tun, und deshalb wider- 
sprach während der Aktionswoche niemand der Presse, die die ganzen sieben 
Tage lang ihr Drogenproblem wie üblich verwaltete: Sie zeigte, wenn es in dem 
Bild mit Theater und Wirklichkeit um den Genuß von Drogen ging, immer nur 
zum Bahnhof. 


Spaß beiseite 

Der symbolische Tausch, mit dem in der Mission Politik betrieben wird, macht 
seine Rechnung gleich mehrfach ohne die Verlierer. Wie kann man kulturelle 
Bereiche belasten, um Lücken im sozialen Bereich auszugleichen, wo doch gera- 
de dieser Rückzug des Staates aus der Verantwortung und der Abbau des sozia- 
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len Netzes mit der Aufforderung an die Zivil- und Privatgesellschaft verbunden 
ist, sich dafür ab sofort zuständig zu fühlen? Man sagt, man wüfßste das, aber 
eigentlich kann die Mission ihr Projekt aus dieser Zange nur zynisch retten. Sie 
müfßste behaupten, hier hätten nahezu alle mobilisierbaren Kulturschaffenden 
der Stadt die Gelegenheit, ihren vom Staat geforderten Teil der Hilfe an einer 
kleinen, exemplarischen Menge Obdachloser abzuleisten. Die Mission betreibt 
diesen Zynismus aber nicht offen gegen die staatliche Logik, und daher wird sie 
in umgekehrter Richtung benutzt, als Vorbild für noch mehr Initiativen, als 
Schaubild, in dem man nachsehen kann, daß es so geht. 

Die Mission durchbricht also nicht die Politik der bildhaften Vereinfachun- 
gen, die zu liefern immer der erste und einfachste Vorwurf gegenüber Kunst und 
Kultur ist; bedenklich in einer Situation, in der die Politik ihren Schwindel 
zunehmend mit plakativen Tauschangeboten betreibt: administrativ dem Etat 
400 Millionen entziehen und dann 40 dem verantwortlichen Politiker in der 
Kasse lassen, damit er sie im Konfliktfall großzügig auf den Tisch legen kann. 

Es gibt außerdem genügend Gründe, auf das Spiel mit der Begriffsschaukel 
Kunst und Leben zu verzichten. Wer „arm und reich“ oder „Kunst und Suppe“ 
ın die Runde wirft, ist schnell auch mit einer kleinen Erpressung dabeı. 
Ansonsten verlangt die karitative Perspektive nicht viel; jeder kann das irgend- 
wie ın Ordnung finden. Und eigentlich will man doch nur persönlich mit einer 
kleinen Antwort den Dimensionen der Obdachlosigkeit begegnen. Daß mit die- 
ser Vereinfachung etwas nicht stimmt, weiß jeder, der sich damit engagiert. 
Doch was die Akteure genau zwischen Kunst und Leben oder Arm und Reich 
aushandeln, was es für sie jeweils persönlich bedeutet... wer weiß. Es gibt sie in 
ganz Europa. Der französische Regisseur Armand Gatti beispielsweise provo- 
ziert seit den 70er Jahren in der Peripherie der großen Städte mit seinem 
Theater Situationen, schafft vollständig mediatisierte Konflikte, positioniert 
sich in ihnen gern als ein Märtryer, wie man ihn von der extremen Linken 
erwartet, und sorgt dafür, daß an den kritischen Schauplätzen mehr Staat und 
Gesellschaft als sonst zirkulieren: Theaterpublikum, Presse, Polizei. 

Die vom österreichischen Staatskurator für Kunst in Wien initiierte Wochen- 
klausur hat eine Art Greenpeace-Aktivismus im kulturellen und bürokratischen 
Gefüge der Gesellschaft entworfen. Die Aktivisten haben die Kunst aufgegeben, 
weil diese die Misere nicht wirklich ändern helfe und weil sie nun für die sozia- 
len Fragen ıhres Anliegens eine bessere Technik zur Hand hätten als im Atelier, 
mit Öl und Leinwand zum Beispiel... genau solche plakativen Entgegensetzun- 
gen werden gemacht. Die Praxis der unmittelbaren Antwort auf drängende 
Probleme macht vergessen, daß sie im selben Moment vor der herrschenden 
Grenznutzenökonomie, die ja auch die Armut produziert, kapituliert hat. Mehr 
noch: Ihre Praxis sei beispielhaft für eine „Kunst“, die sich in der Gesellschaft 
nützlich zu machen weiß; so ziehen sie gegen das Zentrum des Widerstands- 
potentials der Kunst und kompensieren die Lust, die sie selbst am Leben 
außerhalb von Moral und Nützlichkeit verloren haben. Das hat - nebenbei 
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bemerkt - praktische Konsequenzen: Gelder, die eigentlich der Kunst zugedacht 
waren, werden durch den publikumswirksamen Aktivismus der Wochen- 
klausur permanent zweckentfremdet und den Bereichen zugeführt, für die 
eigentlich andere Ressorts zuständig sind. Solche Projekte müssen sich also zu 
Recht den Vorwurf gefallen lassen, eine Vorreiterfunktion für den Umbau der 
Gesellschaft einzunehmen. 

So läuft das gefälschte Spiel mit Kunst und Leben anderswo, und die Mit- 
helfer der Hamburger Mission mögen sich bestätigt fühlen, denn sie waren zum 
Teil froh und stolz, daß es ohne Schlingensief und sein Theater weiterging. 
Doch im Unterschied zu seinem aktionistischen Verwechslungsspiel unterstütz- 
ten sie nur die Rückkehr zur Normalität, erweitert um demonstrative Dienst- 
leistungen der besonderen Art, gesockelt von einer wohlbekannten Stellver- 
treterpolitik, die ihre Ritterlichkeit nur den normalen Dritten gegenüber mas- 
kiert. Man wollte sicherlich woandershin, geriet aber immer tiefer in eine 
Realität, in der die Kunst der guten Sache direkt an die Wand der unveränder- 
baren Verhältnisse gemalt wird: die Hamburger Tafel zum Beispiel, die der 
Mission Essen liefert. Diese schon länger bestehende Initiative denkt Sparen in 
Reinkultur und paßt zur schlanken Figur der hanseatischen Herrschaften eben- 
so wie zu den etwas beleibteren schwäbischen. Sie fordert wohlhabende Bürger 
auf, die Reste ihrer Bankette nicht wegzugeben, sondern ihre Servicenummer 
anzurufen, worauf dann den Bedürftigen gebracht werden kann, was dort bes- 
ser verwertet wird als im Müll. 

Noch deutlicher wurde die Rückkehr zur Normalität am 20. März 1998, als 
die Mission 120 Tage Bestehen im Schauspielhaus feierte und eine Reihe von 
„Reden zum Überleben“ gehalten wurden. Man hätte es wie ein Schlingensief- 
Stück anschauen können, das einige Repräsentanten der Gesellschaft als Schieß- 
budenfiguren persifliert, aber jeder Auftritt war ernst gemeint und wurde als 
solcher beklatscht. Bernd Rabehl, der sich selbst als Alt-68er zum Besten gab, 
eröffnete die Runde mit einem sonnigen Vorschlag, den er übrigens für leicht 
durchführbar hielt: Der Senat solle Güter auf dem Lande kaufen, wo es allen 
Obdachlosen besser ginge. Diejenigen, die für die Durchführbarkeit von sol- 
chen Vorschlägen zuständig sind und Obdachlose aus den Innenstädten an den 
Stadtrand verfrachten, werden sich für die Blumen bedanken; nützliche Unter- 
bringung und ein bifschen Arbeit... Das ist einleuchtend. 

Eigentlich hatte jeder Redner so eine Überraschung dabei, aber das würde 
hier zu weit führen. Nur noch zwei Beispiele aus einer Realität, die man sonst 
so selten zu Gesicht bekommt: Die DGB-Sprecherin verwandelte sich in eine 
fundamentalistische Predigerin, wie sie im US-amerikanischen Fernsehen Sport- 
geräte oder gesundes Essen anpreisen: „Bekennt euch zu eurer Arbeitslosigkeit! 
Es ist nicht eure Schuld! Kommt zu uns. Kommt aus dem Dunkel ins Licht!“ 
(Originalton) Und ein ebenfalls geladener Sprecher vom Club of Rome plädier- 
te für die Erleichterung der Einstellung von Haushaltsgehilfen, Butlern oder 
Küchenmädchen, meinte er wohl; diese Dienste seien so teuer, dafs Wohl- 
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habende - „Sagen wir 15000 Monatsgehalt“ - sie sich nicht mehr leisten könn- 
ten, und deswegen fehle es an Arbeit - Applaus. 

Zuletzt kam Schlingensief übers Telefon aus seiner „Chance 2000* zu 
Berlin. Der Saal war zuvor etwas abgebröckelt und füllte sich schlagartig wie- 
der; das Publikum lauschte gebannt, und Schlingensief begann ruhig, bevor er 
sich langsam in Fahrt redete. Resümee, Unterstützung und „Ich habe die Staffel 
übergeben. Gebt nicht auf“, und als er bei der Aktualität in Berlin war, schäum- 
te seine Rede schon, als hätte er seine eigene Stimme zu Seife gemacht. 

Danach stellten sich die Obdachlosen auf die Bühne, und weil sie wohl 
wufsten, dafs sie keine Stars sind und keine Bezahlung verlangen können für 
ihren Auftritt in der prachtvollen Schatulle der Stadt, lieferten sie wenigstens 
zwei kleine, einstudierte Lieder und verbeugeten sich. Und das Publikum ver- 
galts’ ihnen und gab den Rest gratis. 


Waschmaschine, fünftes Programm 

In Berlin war unterdessen die nächste Stufe des Antriebsystems gezündet wor- 
den, der Wahlkampfzirkus „Chance 2000“, und wenn die Umlaufbahn wie vor- 
gesehen erreicht wird, kann man damit rechnen, daß eine Aktionswoche wie in 
Hamburg mehr oder weniger überall ausgelöst wird, wo der Zirkus Station 
macht. Vielleicht bleibt er aber auch im Prenzlauer Berg und hält mit seinem 
SOer-Jahre-Idyll gegen die Hauptstadtstimmung. Die Show unterscheidet sich 
nicht sehr von dem, was an der Volksbühne aufgeführt wurde; wieder das 
gemächliche Anlaufen, der Stil der Probe, die Dürftigkeit der Kunststücke und 
eine variable Kette von Einsatzmöglichkeiten verschiedener Showelemente. Nur 
die runde Arena ist neu und das Tempo der Publikumsreaktionen bedeutend 
höher. 

„Chance 2000“ ist Game- und Talkshow und Warm-Up zum Miterleben, ist 
Verkaufs- und Wahlkampfrummel, Kirche und Therapie, Zirkus, Sekte, Unter- 
richt, Ratestunde... Es ist dies alles und dessen umgekehrter Lachsack. Der 
Rhythmus ist schärfer und das Publikum auch, bereitwillig dabei, über jeden 
noch so geringen Anlaß loszulachen, ob die Show sich nun als ihre verhunzte 
Entwertung vorführt oder ob noch nicht mal das gelingt. Und das Publikum ist 
geradezu schlagartig auf Touren, wenn Schlingensief sich wieder ins Rampen- 
licht stellt. Dann signalisiert das Beifallsgeräusch, daß der Kreis um die Manege 
zu einem einzigen Resonanzkörper verschmolzen ist, ein verblüffender Effekt, 
auch wenn man sieht, wie gut er die Zuschauer bedient. Er spielt ihnen Vater 
und Mutter und Kind, ein bedrohtes Dreieck, aber er ist gut; er ist die liebliche 
Schöne in einer Freak-Show deutscher Menschen vom Rand in der Mitte. Sein 
Ensemble bietet mittlerweile ein größeres Spektrum; es umfaßt Behinderte, die 
wir schon kennen, ebenso wie Querköpfe und Dickschädel, den „häßlichen 
Deutschen“, der sich mit seiner ganzen Unfähigkeit ins Rampenlicht stellt und 
einen stumpfen, brutalen Satz rausbringt, so gerade eben. Fellini hat in seinen 
Filmen einen vergleichbaren Reigen skurriler Figuren gezeigt, doch bei ihm 
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brach mit der komischen Fratze oder irgendeinem häßlichen Höllentheater 
immer etwas anderes auf, Charme, ein bezaubernder Witz, Dämonie und dann 
unerwartete Schönheit, eine Besonderheit. Bei Schlingensief ist es nur der rohe, 
ungehobelte Stoff und als Salz in der Suppe eben nicht eine überflüssige 
Liebenswürdigkeit, eine überraschende Wendung zum Spaß, sondern Erzie- 
hungslärm, das Sichanbrüllen, Beschweren, Zurechtweisen, Belehren und 
Kapiermal! Schon die Bühneninszenierungen flossen zwischen verschiedenen 
Einstimmungen in einer Wall of sound dahin, zu der als Bass immer wieder die 
Ausbrüche eines familiären Krachs gehörten. 

Aber Schlingensief macht zum Donnerwetter in der Stimmung den ruhenden 
Pol, die Verständigung. Als Entertainer und Zuckerbrot spricht er zeitweise 
sogar wie ein Hypnotiseur; einfühlend langsam geht er auf uns zu, redet sich 
auf den banalsten Gefühlskitsch runter, die Liebe, die wir in unser gutes Herz 
hineinlassen sollen: „Das machen wir jetzt einfach mal, die Liebe, das ist ganz 
einfach...“ Dann soll es also möglich sein; dann soll „scheitern“ sagen: Alles 
wird gut. 

Seine „Chance 2000“ hat sich als Theater in die Mitte der neuen Publikums- 
kultur gestellt; es ist eine Dekonstruktionsmaschine, die die Fragmente aller 
erfolgreichen Fernsehprogramme kreisen läßt: Gala, Revue, Reality-TV mit 
Notfalleinlage und versteckter Kamera, „the making of“, Werbetrrommel oder 
Soap und beides, wie die neusten Erfolgssendungen in England, die Docu- 
soaps, wo alltägliches Leben dem beobachtenden Fernsehen vor- und nachge- 
stellt wird; Drehort und Darsteller verbuchen es als Reklame. Schlingensiefs 
Schauplatz reflektiert jeden Grad des Übergangs vom Publikum zum Akteur 
und umgekehrt, also wo Akteure sich in einem zweiten Event als Darsteller im 
eigenen Video anschauen wollen. Er ist der Abräumer der 80er und 90er Jahre. 
Von den Club-, Scherzvogel- und „Bewegungslehre“-Ideen bis zu Karaoke, 
Pudelovernight, Honeggers Liedertafel oder Imageverschmutzungskampagne, 
er räumt alles ab, was seinerzeit mit weniger Absichten und Aussichten auf das 
große Publikum genossen wurde. Und obwohl seine Vorbilder weitaus amü- 
santer waren, jetzt greifen die Medien zu und machen Licht, wo es nur geht. 

Er ist ein Produkt der Szene; er hat ihre Signale und Rituale auseinanderge- 
nommen - entschärft und neutralisiert waren sie ohnehin - und die Szene bringt 
ihn hoch, mit ihrem Überdruß an den nicht mehr funktionierenden, den nur 
mehr rituellen Protestformen. Bei ihm sind die Erinnerungsreste und was noch 
dazu kommt, Warhol oder Beuys, mit neueren Ideen zusammengesetzt, konse- 
quenter und skrupelloser auf die Medien gerichtet, den Einstieg in den Main- 
stream, an dessen Lacherfolgstechnik er mit den anderen Seiten seines absurden 
Stückwerks experimentiert. 

Die Einzelelemente der Revue sind so stark gemustert, vereinfacht und 
bedeutungs- bzw. kontextunabhängig, also zusammenhanglos, daß sie in der 
Abfolge beliebig versetzt werden können, wobei natürlich auch der ganze Satz 
der Show keinen besonderen Wert auf eine bestimmte Aussage legt. Dieser 
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Zeichenapparat kann aufgrund seiner starken Musterung so mühelos Richtung 
Zuschauerreihen in Bewegung gehalten werden, dafs durch ihn hindurch eine 
Publikumsbeobachtung möglich ist, die es erlaubt, auch kleine individuelle 
Reaktionen zu registrieren und je nach Belieben zu verstärken. So können ein- 
zelne hervorgehoben und mit ein bißchen Rampenlicht belohnt werden, und 
man kann insgesamt herausfinden, was geht und was der Stimmung schadet. 
Durchgegriffen gegen Störenfriede - oder provoziert - wird hier auch. 

Die einzelnen Elemente sagen Absurdes und Bekanntes aus Schlingensiefs 
Repertoire. Sie sagen zwischendurch auch: „Freitags, 15 Uhr, gehen wir jetzt 
immer das KDW besichtigen.“ Und die Menge versteht die Verabredung. Direk- 
ter als mit irgendeinem Unterschriftenrummel für das Versprechen Arbeits- 
losenpartei — die wohl ohnehin im bürokratischen Papierkram untergehen soll 
- wird der Zirkus mit dem Hinweis auf den Besichtigungstermin in die Realität 
gebunden. Wie in Hamburg ist das Ensemble auch am Tag im Einsatz, stört 
gewisse Orte durch Öffentlichkeit oder Masse. Schlingensief sprach, als es um 
den Besichtigungstermin im Kaufhaus ging, natürlich das französische Vorbild 
an, doch sein Vergleich stimmt nicht, denn die Aktionen in Frankreich waren 
unmittelbar mit Forderungen verbunden in einer konkreten politischen Aus- 
einandersetzung, in der das Bild des neuen Premiers überprüft wurde. „Chance 
2000* will das KDW mit Menschen aufpumpen für einen Protest, der sich nicht 
formuliert. 

Nichts gegen die Lust am Dilertantismus - die politischen Rituale und die 
der Publikumskultur haben ihren Clown verdient -, aber er muß doch nicht 
dahin geführt werden, daß die Lücke, die eine ramponierte Vorführung in Er- 
wartungen und Sicherheiten von Zuschauern und Akteuren hinterläßt, durch 
Mitmachrummel und Gemeinschaftsterror wieder aufgefüllt wird. Das jeden- 
falls bringt die Stimmung im Zirkus auf Trab. Insofern kann man sich vorstel- 
len, daß die Bombe im KDW als ein ungerichtetes Wir-sind-im-Recht platzt, 
Politikverdrossenheit oder Kulturpessimismus, der einfach nur auf den Tisch 
hauen will. Nichts weist darauf hin, daß das Mitmachen sich, wie alle anderen 
ramponierten Elemente, an die eigene Nase gefaßt erleben soll; das zumindest 
gibt es janoch andeutungsweise bei Harald Schmidt. Bei Schlingensief hingegen 
sind die Versprechungen groß, jeder wird begrüßt, jeder soll kommen, und alle 
sollen gemeint sein, alle, die nichts haben, die etwas brauchen und wollen; auch 
jeder, der sich backstage mit irgendeiner Initiative einklinken will... Es wird 
zugesagt, bestätigt, bekräftigt, aufgefordert. Du bist es: „Wähle dich selbst!“ 

Die Rechnungen stimmen hier genausowenig wie in der Hamburger Miıs- 
sıon: An der Empfehlung „Du bist ein Volk“ lassen sich die falschen Gleichun- 
gen zwischen den verschiedenen Mengenangaben leicht ablesen. Der Adressat 
wird diesen Satz im Theater noch einmal im Chor erleben oder mit etwas 
Rampenlicht ausgezahlt. Danach ist die Wundertüte leer. Volk wird ihm nicht 
mehr geben können. Der einzige, für den dieser Satz wieder Sinn macht, ist 
Schlingensief, und zwar in dem Moment, wo er die Menge auf den Augenblick 
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der putschistischen Pokerpartie konzentriert, der Augenblick, in dem die Ein- 
sätze unversehens ins Wundervolle ausschlagen und plötzlich wieder etwas 
möglich werden soll. Die schlechte Stimmung im Land, Unaufrichtigkeit oder 
Schwindel der Politik, die Witzparteien im Parlament, deutscher Wahnsinn... 
Was im Weg steht, wird besser nicht genau benannt, weil die Einlösung der 
Versprechen und das Umschlagen der Stimmung ebenfalls nebulös bleiben müs- 
sen. „Ein Volk“ muß auf diesen Moment warten oder von dannen ziehen; wer 
ist schon an der Rechnung eines Verlierers interessiert? Und ein zweites Volk 
rechnet lieber nicht nach und sackt dafür die Stimmungen ein, die ihm der 
Bewegungsapparat zuwirft, mal das Gefühl der Verlorenheit, dann wieder 
Liebesanrufungen. 

Die Kampagne ist die günstigste Form für diesen defizitären Gemeinschafts- 
rummel. Mit ihr können sich die Mobilisierten bewegen und einer drohenden 
Bilanz ihren Einsatz entgegenhalten. Schlingensief befeuert die Kampagne mit 
Glockenschlägen: 2000, 100 Jahre, 7 Tage, 48 Stunden - sein Countdown be- 
schwört das Eintreffen der versprochenen Erfüllung, aber er klatscht seine 
Signale so sehr auf die Aktualität, daß sie ebensogut morgen in ihr verschwun- 
den sein könnten. Er setzt mit seinen Begriffen nichts zusammen, was sich 
ihrem Verschlucktwerden widersetzen würde. Ob die Zahl 2000 nun an seiner 
Chance oder einem Waschmittel hängt, ob er „6 Millionen Arbeitslose“ und 
„Wähle dich“ sagt oder ein anderer „6 Millionen Tote“ und „Wähle mich“ und 
der nächste „6 Millionen DM“ und „Superzahl“, seine Schlagworte — Rocky, 
Dutschke, Ufo, Krise, Schlacht, Europa - sind die großen Allerweltskollegen. 
Sie sind in aller Munde, flexibel, und man glaubt sie noch zu kennen, wenn ihr 
Sinn schon lange verschoben wurde. Mit ihrer runden Allansichtigkeit läßt sich 
viel ausprobieren, aber natürlich fallen sie nicht wie die Kugeln aus der 
Lottotrommel jede Woche in dieselben Löcher. Da werden sich die Kräfte, wie 
sie in der Realität gelagert sind, einmischen, und das Projekt Schlingensief wird 
rollen, wohin die vorhandenen Bahnen es führen. Warum ich das sage? Erstens 
ist doch bestenfalls die Naivität verwunderlich, mit der sich „Chance 2000“ 
zum Beispiel an die „Besetzung“ des Begriffs „ein Volk“ macht. Der Zirkus 
trägt die Vereinigungsformel weiter, und daß sie durch die individuelle Ankop- 
pelung entwertet sei, ist - wie wir gesehen haben - ein bewußster Rechenfehler 
auch dieser Vereinigung. Zweitens ist der weitere Verlauf an der fehlenden 
Widerständigkeit ablesbar, die seine Interventionen, ist der Rauch des Aktivis- 
mus erst mal verzogen, kennzeichnet. In Hamburg war schon zu sehen, was 
eine Organisierung bringt, die um die Interessen und Einfälle eines einzelnen 
kreist und deshalb einige Hindernisse leichter überwindet. Sie erweckt 
Aufsehen, und läßt vielleicht glauben, dafs die Probleme einer kollektiven 
Organisierung nicht nötig sind, wenn Theateretat und Inszenierungstechnik im 
Verlauf einer Woche schneller größere Effekte erzielen. 

Mit der Politik - oder dem Leben - ist es bei Schlingensief übrigens genau 
wie mit der Kunst; sie will sich nicht wirklich formulieren, und auf diese Weise 
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hängt das eine mit dem anderen direkt zusammen. Er entzieht seiner Politik die 
Anhaltspunkte für eine genauere Überprüfung und setzt an dessen Stelle das 
Spiel der Beteiligung und den moralisierenden Nebel. Mehr ist die Fiktionalität 
bei ihm nicht; sie will nicht stören, nicht projizieren, was wirklich unmöglich 
und doch greifbar wäre. Die von ihm aufgerufenen Interessen und Kräfte - der 
Rest eines politischen Engagements zum Beispiel oder der noch unklare 
Wunsch, dem Elend der Verhältnisse etwas entgegenzusetzen - werden von sei- 
nem Gewissenspiel sehr bald erschöpft oder abgeschliffen. Nicht jeder, der sich 
Schlingensief mit Kritik entgegenstellt, möchte von ihm umarmt werden. Was 
nachbleibt, ist die mobilisierte Menge, der aus der Zuschauermasse geformte 
Körper, den Schlingensief mit sich herumschleppt wie eine Bienenkönigin ihren 
Staat. Der vehemente Zentralismus dieser spontanen Bewegung ist bemerkens- 
wert, selbst wenn man bedenkt, daß er aus der Publikumskultur und dem Star- 
system hervorgegangen ist. Unser neuer Star kann derweil nur auf das Scheitern 
seiner Mobilisierung hoffen. Aus der zentralen Stelle kann er nicht mehr raus, 
ohne die Struktur zu gefährden. Für seine Menge gibt es keine andere Orientie- 
rung; sie hat sich um seine Versprechungen gesammelt, ist in seinen defizitären 


Tauschhandel eingebunden und läßt sich mit seiner symbolischen Strahlung 
bezahlen, einstweilen. 


Cultural Studies und ethnischer Absolutismus 


Paul Gilroy 


„Der Ausgangspunkt einer kritischen Untersuchung ist das Bewußtsein dessen, 
was man wirklich ist. Es ist das ‚Erkenne dich selbst‘ als ein Produkt des histo- 
rischen Prozesses, der in dir eine Unendlichkeit von Spuren angelegt hat, ohne 
ein Inventar zu hinterlassen.“ Antonio Gramsci 


„Einer der Hauptfehler des Denkens ist derzeit, weiterhin in einem Kreis von 
Formen, Kategorien oder Ideen etc. zu bleiben, wenn der Gegenstand, der 
Inhalt, sich weiterbewegt hat, und so die Voraussetzung für eine Ausdehnung, 
eine Weiterentwicklung der Ansichten gegebem ist.“ C.L.R. James 


„Im Viktoria Cafe, Unter den Linden in Berlin sitzend, sah Matthew wieder auf 
den weißen Leviathan — auf die mächtige Organisation der Weißen, gegen die 
er eine so bittere Wut empfand. Es war in Berlin dieselbe leere, erbarmungslo- 
se Maschine wie in New York. Natürlich gab es Unterschiede - Unterschiede, 
die er wie einen leichten brennenden Schmerz spürte.“ W.E.B. DuBois 


Die Diskussionen um die Institutionalisierung der cultural studies scheinen ver- 
gleichsweise einfach angesichts der Schwierigkeiten des Fachs mit seinen spezi- 
fischen Formen von Rassismus, Ethnozentrismus und Nationalismus, ganz 
abgesehen von der problematischen Mobilisierung von Ethnizität als herme- 
neutischem Instrument. Beide Diskussionen sollten kontinuierlich und parallel 
geführt werden, schon allein deshalb, weil die Verdinglichung und Vermark- 
tung der Cultural studies als eigenständige Disziplin eine Dimension besitzt, die 
man als ethnisch bezeichnen könnte. Die Frage, wessen Kultur denn untersucht 
wird, muß dringend gestellt werden, ebenso wie die Frage nach der Herkunft 
der Methoden, die eine solche Analyse ermöglichen. Man kann zum Beispiel 
nur darüber staunen, daß die US-amerikanische Begeisterung für das Fach einer 
Assoziation mit England und „Englishness“ geschuldet ist. In diesem Zusam- 
menhang aufgeworfene Fragen eignen sich gut als Ausgangspunkt für eine 
genauere Untersuchung der ethno-historischen Spezifik dieses akademischen 
Diskurses. 

Die bloße Konstatierung einer Verbindung von Cultural studies mit „dem 
Englischen“ reicht für eine ethno-historische Perspektive nicht aus. Wichtiger 
ist die Frage, wie WissenschaftlerInnen und Intellektuelle das spezifisch engli- 
sche Erbe dieser Disziplin an die US-amerikanischen Bedingungen anpassen: 
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Cultural studies werden dort aufgrund ihrer Institutionalisierung und Kommer- 
zialisierung mittlerweile von den akademischen Konventionen und disziplinä- 
ren Zwängen eingeholt, von denen sie sich einst ausdrücklich abgrenzen sollten 
(O’Connor 1989). Die noch immer vorrangige Zielsetzung, schwarzen Tradi- 
tionen, schwarzer Kulturkritik und schwarzer Geschichte ihren akademischen 
Stellenwert zu erkämpfen, erschwert ein Nachdenken über solche Probleme zu- 
sätzlich. Die Diskussionen weisen in unterschiedliche Richtungen und laufen 
häufig Gefahr, sich gegenseitig aufzuheben. Da es mein Anliegen ist, Schwarze 
als handelnde Subjekte mit kognitiven Fähigkeiten, mit Geschichte, ja auch 
intellektueller Geschichte, kurz: ausgestattet mit all jenen Attributen, die uns 
der herkömmliche Rassismus abgesprochen hatte, endlich sichtbar zu machen, 
möchte ich im folgenden genauer beleuchten, wie in der englischen Kultur- 
geschichte und -theorie einerseits und in den wissenschaftlichen Schriften 
Schwarzamerikas andererseits auf Ethnizität je unterschiedlich Bezug genom- 
men wird, denn durch beides wird die politische Kultur der Schwarzen in 
Großsbritannien stark beeinflußt. 

Die „Positionskriege“, die im Bemühen entbrannt sind schwarze Kulturtheo- 
rie und -geschichte - als ernstzunehmende Forschungsbereiche - zu etablieren 
werden für die Frage, ob die radikal interventionistische Tradition der angel- 
sächsischen Kulturwissenschaften erhalten bleiben oder ausgedehnt werden 
soll, eine zentrale Rolle spielen. Nicht nur, weil diese Tradition - durch die bru- 
tale, absurde Rasseneinteilung erzwungen - kritische Ansätze und politische 
Haltungen vieler Generationen von schwarzen Intellektuellen geprägt hat, son“ 
dern auch weil die Situation der Schwarzen im Westen, also in dem Teil, den ich 
die schwarze atlantische Welt nennen möchte, differenziertere Konzepte erfor- 
dert als das Globale oder das Lokale. 

Solche Konzepte sind notwendig, weil sie die dogmatische Sichtweise auf 
„nationale“ Kulturen und Traditionen auflösen, die das kulturelle Denken in 
Europa und Amerika bislang geprägt hat. Theoretisch gibt es zwei Gründe, 
warum die nationale und nationalistische Perspektive aufgegeben werden muß. 
Zum einen, weil der moderne Nationalstaat als politische, ökonomische und 
kulturelle Einheit verschwindet. Weder politische noch wirtschaftliche Struktu- 
ren fallen heute noch mit den geografischen Grenzen eines Nationalstaats zu- 
sammen. Das scheint insbesondere für Europa zu gelten, wo fast täglich neue 
politische und wirtschaftliche Beziehungen etabliert werden, aber es handelt 
sich durchaus um ein weltweites Phänomen. Seine allgemeinen Kennzeichen 
sind einerseits die enge Beziehung zwischen Information und Akkumulation, 
andererseits die zunehmende Bedeutung der Ökologiebewegungen, die Gerech- 
tigkeit und Erhaltung wollen und damit die moralischen und wissenschaftlichen 
Grundsätze erschüttern, die die Trennung von Politik und Ethik in der Moderne 
bestimmt haben. Der andere Grund betrifft die Integrität der Kulturen, beson- 
ders das Verhältnis von Nationalität und Ethnizität: Auch das ist im Augenblick 
eher für Europa von Gewicht und geht zurück auf die hybride postkoloniale 
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Geschichte und die damit einhergehende besondere politische Haltung der 
Schwarzen, die sich in Britannien angesiedelt haben. 

Die spezifischen Bedingungen des schwarzen Britannien — das, was man 
möglicherweise die Eigentümlichkeiten des black English nennen könnte - 
erfordern eine Untersuchung der besonderen kulturellen, politischen und intel- 
lektuellen Traditionen und Formen sowie ihrer Verflechtung, die zusammenge- 
nommen für die Überdeterminierung der sozialen und historischen Formation 
verantwortlich sind. Linke wie Rechte, Rassisten und Anti-Rassisten, Schwarze 
und Weiße beschreiben sie in ungewöhnlicher Übereinstimmung immer wieder 
schlicht als Zusammenprall zweier unvereinbarer Kulturen und Lebensweisen, 
aber diese allein ethnisch motivierten Erklärungsansätze verfehlen den Kern der 
Konfrontationen. Schwarze Geschichte, schwarze Kultur und die Schwarzen 
selbst als unrechtmäßige Eindringlinge zu beschreiben, ist zwar die gängige Per- 
spektive auf geschichtliche Prozesse, aber sie basiert auf der Idee einer vordem 
authentischen britischen Nation, die stabil, friedlich und ethnisch homogen 
gewesen sei. 

Die Spuren der Vergangenheit prägen auch die aktuellen Formen des briti- 
schen Rassismus, obgleich er eher gegenwärtigen als vergangenen Bedingungen 
entspringt. Der besonders primitive Kulturbegriff, der die Grundlage für alle 
politischen Entscheidungen in Britannien darstellt, weist eindeutig auf vergan- 
gene, ältere Diskurse über Rassenunterschiede und ethnische Differenzen zu- 
rück, die ihrerseits mit bestimmten historischen Vorstellungen von „Kultur“ im 
Westen allgemein verbunden sind. Bemerkenswert scheint mir, daß der Begriff 
„Rasse“ vor der Konsolidierung des wissenschaftlich begründeten Rassismus in 
ganz ähnlicher Weise wie heute das Wort „Kultur“ verwendet wurde. 

In den Versuchen, das Wahre, Gute und Schöne herauszuarbeiten, die für die 
Verbindung von Kapitalismus, Industrialisierung und politischer Demokratie 
charakteristisch sind und dem Diskurs westlicher Modernität Substanz verlei- 
hen, wurde zugleich das Bild vom Schwarzen und das Konzept biologisch fun- 
dierter „Rassen“-unterschiede entworfen, die keineswegs auf die Naturwissen- 
schaft begrenzt waren. Auch für den Bereich der angelsächsischen Kultur- 
wissenschaften fällt auf, daß beides für die europäischen Vordenker heutiger 
Kulturkritik eine wichtige Rolle spielte im Bemühen, Schönheit, Geschmack 
und ästhetische Urteilskraft zu bestimmen. 

Die Untersuchung der Existenzbedingungen solcher rassistisch motivierten 
Zeichen in der europäischen Ästhetik und Philosophie erfordert eine ethno- 
historische Lesart des Diskurses wie der Bestrebungen westlicher Modernität im 
ganzen. Die englische Variante von Cultural studies ist offensichtlich eng mit 
ihren Vorläufern - den ästhetischen Doktrinen der europäischen Klassik - ver- 
bunden, und „Rasse“, Ethnizität und nationales Denken ist der Saum, der sie 
zusammenhält. Aus Zeitgründen kann hier nicht ausführlich auf die weiterge- 
henden Implikationen dieses intellektuellen Erbes eingegangen werden. Ich muß 
hier auf Sander Gilman (1982) und andere verweisen, die die Geschichte und 
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Funktion der Stereotype von Schwarzen in den Auseinandersetzungen über 
(moderne) Ästhetik genauer untersucht haben. In den Schriften zur Ästhetik 
von Hegel, Schopenhauer und Nietzsche (neben vielen anderen) taucht die 
Figur des Schwarzen immer wieder im Zusammenhang mit kulturrelativisti- 
schen Ideen auf und um die Entwicklung eines vermeintlich universell gültigen 
ästhetischen Urteils zu stützen (also z.B. um entscheiden zu können, was echte 
Musik und was, nach Hegel, „abscheulichster Lärm“ sei). 

Diese Dinge sınd deshalb wichtig, weil Cultural studies von neueren, aber 
nicht weniger orthodoxen Theorien der ästhetischen Urteilskraft „gesäubert“ 
wurden. Auf welchem Weg die Reste der älteren Diskussionen Eingang in die 
angelsächsischen Kulturwissenschaften fanden, muß also auch genauer geklärt 
werden. Hierbei spielt das Konzept des Fetischimus im Marxismus und in psy- 
choanalytischen Untersuchungen kultureller Phänomene eine wichtige Rolle. 
Hegel benutzte den Begriff zur Stützung seines Arguments, Schwarze könnten 
keine wirklich abstrakten Kunstwerke hervorbringen. Was Marx angeht, so 
schwingen im Konzept der Produktionsweisen begeistert nationale Töne mit, 
die ebenfalls eine genauere Analyse erfordern. 

Diese Probleme haben eine spezifisch britische Ausprägung innerhalb der 
Geschichte der Kulturwissenschaften. Auch dort wurde die Sklaverei in ihrer 
politischen und moralischen Dimension einst als der westlichen Zivilisation 
inhärent betrachtet und spielte daher eine wichtige Rolle in den philosophi- 
schen und politischen Schriften. Die Primitiven und die Zivilisierten standen 
sich als kognitive Merkmale gegenüber. Man erschrickt geradezu, wenn man 
heute etwa Burke liest, der in einer Ausführung zum Erhabenen von 1756 (die 
sich gegenwärtig einer gewissen Beliebtheit erfreut) Finsternis, Schwärze und 
die Hautfarbe einer „echten“ schwarzen Frau miteinander vermengt. Bei ıhrem 
Anblick erlebt der kleine Junge nach erfolgter Augenoperation durch Mr. 
Cheselden das „erhabene Gefühl“ von Schrecken: 

„Vielleicht ergibt sich bei genauerer Untersuchung, dafs Schwärze und Fin- 
sternis in gewissem Grade schon vermöge ihrer natürlichen Wirkungsweise 
schmerzvoll sind, unabhängig von irgendwelchen Assoziationen. Ich muß 
bemerken, daß Schwärze und Finsternis fast identisch sind; sie unterscheiden 
sıch nur darin, daß Schwärze eine begrenztere Idee ist. Cheselden hat uns die 
sehr merkwürdige Geschichte eines Knaben überliefert, der blind geboren war 
und bis zum dreizehnten oder vierzehnten Jahre blind blieb: dann wurde ihm 
der Star gestochen, und durch diese Operation gewann er das Augenlicht. 
Neben vielen anderen bemerkenswerten Eigentümlichkeiten, die seine ersten 
Wahrnehmungen und Beurteilungen visueller Objekte begleiteten, erzählt uns 
Cheselden auch, dafs dem Jungen das erste schwarze Objekt, das er sah. großes 
Unbehagen verursachte, und daß er einige Zeit später, als er zufällig eine 
Negerin sah, über diesen Anblick in großen Schrecken geriet.“ (Edmund Burke: 
Philosophische Untersuchung über den Ursprung unserer Ideen vom Erbabe- 
nen und Schönen. Übersetzt von Friedrich Bassenge nach der 2. erweiterten 
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Ausgabe von 1759. Neu eingeleitet und herausgegeben von Werner Strube, 
2. Aufl., Hamburg 1989.) 

Daran habe ich mich erinnert, als ich gestern Meaghan Morris’ Vortrag und 
seine saloppe Bemerkung über „die bedrohliche Natur des Halbdunkels“ hörte. 
Burke, der, wie wir alle wissen, gegen Sklaverei war und für ihre sukzessive 
Abschaffung plädierte, steht an der Schwelle zu einer Forschungstradition wie 
sie von Raymond Williams entworfen wurde — die auch die Grundlage eines 
großen Teils der heutigen Cultural studies in England bildet. Diese Herkunft 
erklärt wenigstens teilweise, warum so manch zeitgenössische Manifestation 
dieser Forschungsrichtung in eine Art morbide Verherrlichung Englands und 
des „Englischen“ abrutscht. Dabei handelt es sich um zwei spezifische Modi der 
Subjektivität und der Identifikation, die nach dem Ende des zweiten Weltkriegs 
und dem Ende der imperialistischen Herrschaft, als sich die Schwarzen aus den 
ehemaligen Kolonien in England niederließen und die britische Staatsbürger- 
schaft annahmen, eine besondere politische Aufladung erfahren haben. Für die 
Etablierung der Cultural studies als akademische Disziplin war der Eintritt der 
Schwarzen ins nationale britische Leben ein ganz entscheidender Faktor. 

Ausschnitte aus dieser Geschichte dürften Ihnen durch die Ereignisse, die all- 
gemein als „Rushdie Affäre“ bezeichnet wird, bekannt sein. In gewisser Weise 
spitzen sich darin nur die Konflikte einer bestimmten historischen Phase zu, in 
der eine neue Form von ethnisch absolutem und kulturalistischem Rassismus 
entstanden ist, der dazu führt, daß die Bücherverbrennungen in Englands 
Straßen einfach als Manifestationen der unüberwindbaren kulturellen Unter- 
schiede gesehen werden. Teilweise läßt sich diese neue Form von Rassismus 
durch die Verfestigung eines bestimmten politischen Diskurses erklären, der 
„Rasse“ eng mit nationaler Zugehörigkeit verbindet und statt mit biologisch 
bedingter Überlegenheit mit unüberwindlichen kulturellen Unterschieden argu- 
mentiert. Unlängst wurde entdeckt, dafs die Samen in Auberginen auf wunder- 
same Weise Allahs Namen wiedergeben. Dies gilt natürlich als letzter Beweis für 
die Zurückgebliebenheit der Asien-Briten und für die kulturelle Unvereinbar- 
keit mit den Europäern. Die Widersprüchlichkeit Rushdies eigener Position ist 
klar - allein dadurch, dafs er in seinem Roman Entwurzelung, Hybridität, 
Marginalisierung und Migration verherrlicht und sich dabei gleichzeitig auf 
eine Ästhetik stützen, die das Schreiben von Romanen zum absoluten und 
unantastbaren Privileg erklärt. Aber das soll uns hier nicht weiter beschäftigen. 

Diese und andere seltsame Konflikte können nur unter Bedingungen entste- 
hen, wo Schwarzsein und Englischsein als zwei einander ausschließende Eigen- 
schaften angesehen werden und der so sichtbar herausgestellte Gegensatz zwi- 
schen ihnen auf kulturellem Gebiet weitergetragen wird. Wie auch immer man 
zu Rushdie stehen mag, sein Schicksal ist ein kleiner, aber nicht unwichtiger 
Indikator für das Ausmaß, in dem „das Englische“ zur Disposition steht. Seine 
verhängnisvollen Erfahrungen mahnen uns an die Schwierigkeiten, die jedem 
Versuch, der britischen Gesellschaft ein pluralistisches, postkoloniales Gesicht 
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zu geben, entgegenstehen. So gesehen, wird es unmittelbar zu einer politischen 
Aufgabe, auf nationalistische, rassistische und ethnozentristische Tendenzen 
innerhalb der englischen Cultural studies zu reagieren. Für diese Zwecke ist es 
aufschlußreich, sich noch einmal den „Heroen“ zuzuwenden, die das Material 
für Raymond Williams’ kritische Rekonstruktion des englischen intellektuellen 
Lebens abgaben. Edmund Burke habe ich bereits erwähnt, und es ist auch sinn- 
voll, Thomas Carlyle, John Ruskin, Charles Kingsley und alle anderen Gröfsen 
in Williams’ Ensemble erneut zu lesen, nicht nur, um die Cultural studies von 
ihren zählebigen ethnozentristischen Ansätzen zu befreien, sondern vor allem, 
um das heutige England aktiv zu verändern, indem der kulturelle Kern reinter- 
pretiert wird, der ein authentisches nationales Leben unterstellt. Um England 
und dem „Englischsein“ neue Bedeutungen zu geben, sind Reinterpretationen, 
Rekonstruktionen, Neueinschreibungen und Neuverortungen unerläßlich, und 
die Spaltung der englischen Intellektuellen von 1865, die die Konsequenz eines 
heftigen Streits über mögliche Reaktionen auf Gouverneur Eyres Intervention 
ım Morant Bay-Aufstand auf Jamaica war, bietet sich hierfür geradezu an. Es 
könnte sich schnell herausstellen, daß, ähnlich wie im Indien-Aufstand von 
1857, die Reaktion der Intellektuellen ein weitaus gewichtigerer formierender 
Faktor war als bislang angenommen wurde. Morant Bay steht für Konflikt- 
formen, die sich direkt aus den Erfahrungen der Sklaverei ergeben, und auch sie 
haben vermutlich viel weitreichendere Wirkungen auf das geschichtliche, gesell- 
schaftliche und kulturelle Gedächtnis unserer ruhmreichen Nation, als wir 
heute ahnen. 
Ich möchte damit sagen, daß sich auch die radikalen Varianten des kulturel- 
len Feingefühls in England, die von Raymond Williams untersucht wurden, 
nicht spontan aus einer wie auch immer gearteten inneren und intrinsischen 
Dynamik heraus entwickelt haben, sondern durch komplexe, antagonistische 
Beziehungen zu einer externen, supra-nationalen, imperialen Welt entstanden 
sind, in denen „Rasse“, nationale Zugehörigkeit und nationale Kultur primäre 
Kategorien waren. Zu einer Reinterpretation gehört auch, endlich die Beteili- 
gung schwarzer Sklaven und ihrer Nachfahren an der Geschichte des radikalen 
Englands allgemein und besonders an der Geschichte der Arbeiterbewegung 
herauszustellen. Dazu gehört Oluadah Equiano, dessen Engagement in der 
Entstehungsphase der Arbeiterbewegung mittlerweile ausreichend gewürdigt 
wird; dazu gehören auch der Anarchist, Jakobiner, Ultra-Radikale und Metho- 
dist Robert Wedderburn, William Davidson, der Sohn des jamaikanischen 
Generalstaatsanwalts, der als einer der Cato Street-Verschwörer gehängt 
wurde, die 1819 planten, das britische Kabinett in die Luft zu jagen (Fryer 
1984); und der Chartist William Cuffray. Sie alle sind Kandidaten für eine 
Rehabilitierung. Man mußs dabei im Auge behalten, wie das politische und kul- 
turelle Denken in England durch die Diskurse über „Rasse“ und entsprechende 
Bilder geprägt wurde und wird. Davidsons Galgenrede könnte ruhig öfter gele- 
sen werden, stellt sie doch eine bewegende Aneignung der Rechte der Freigebo- 
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renen durch einen Sklaven dar. Wedderburn ist wahrscheinlich der Interes- 
santeste unter ihnen. Als Kind eines Sklavenhalters und einer Sklavin wuchs er 
bei einer Wunderheilerin in Kingston auf, die im Schmuggelhandel mitmischte. 
Als Teil seiner subversiven politischen Praxis präsentierte er sich nach seiner 
Übersiedlung nach London als lebendes Beispiel für den Horror der Sklaverei. 
In einem verrufenen Sektiererclub nahe Haymarket predigte er eine Version des 
chiliastischen Anarchismus, der vor Blasphemie strotzte. Während einer seiner 
Reden „von einem baufälligen Heuboden herunter vor 200 Leuten der nieder- 
sten Herkunft“ verteidigte Wedderburn das Recht eines jeden jamaikanischen 
Sklaven, seinen Herrn zu erschlagen, und kündigte an, er werde nach Hause 
schreiben und „jeden auffordern, seinen Herrn zu töten, wann immer ihm 
danach ist“. Dafür wurde er angeklagt, erreichte jedoch einen Freispruch, weil 
er die Richter überzeugen konnte, daß er nicht als Aufwiegler gehandelt habe, 
sondern nur „den wahren und unfehlbaren Fürst der Prophezeihung“ habe 
sprechen lassen (MacCallman 1986). 

Wedderburn und Davidson waren beide Seefahrer, und dies ist ganz und gar 
nicht unwichtig für ihre Wendung weg von einem nationalen Denken hin zu 
einer eher hemisphärischen bzw. an der Diaspora orientierten Perspektive, die 
das politische Handeln, aber auch die Poetik der schwarzen atlantischen Welt 
bestimmt. Wedderburn diente in der Royal Navy, war aber auch Freibeuter 
(Wedderburn 1824). Ende des 18. Jahrhunderts setzte sich schätzungsweise ein 
Viertel der britischen Navy aus Afrikanern zusammen. Auch in Amerika waren 
viele Schwarze unter den Seefahrern - man denke an Crispus Attucks, den 
Anführer der „buntgemischten Horde lärmender, frecher Bengel, Neger, Mulat- 
ten, Iren und anderer obskurer Seefahrergestalten“ (John Adams, zitiert nach 
Linebaugh 1982), oder an Denmark Vesey, der von seinen Reisen durch die 
Karibik die Kunde von der haitianischen Revolution unters Volk brachte (einer 
seiner Mitverschwörer bezeugt, er habe gesagt, die Haitianer würden „nicht 
eine einzige weiße Haut am Leben lassen, so ist der Plan derer aus San 
Domingo“). Auch Frederick Douglass gehört zu ihnen, der, während er in 
Baltimore Schiffe kalfatern mußte, zum ersten Mal durch irische Matrosen von 
der Freiheit hörte, die ihm zustand. (Ironischerweise arbeitete er an der Her- 
stellung der „Baltimore Clippers“ mit, den schnellsten Schiffen der Welt und 
noch dazu die einzigen, die die britische Blockade durchbrechen konnten.) 
Douglass konnte nur entkommen, weil er sich als Matrose verkleidete und in 
der Lage war „mit der Matrosenzunge eines alten Seebären“ zu reden. Alle 
diese Beispiele stammen aus dem 19. Jahrhundert, aber auch die Verbindungen 
von Marcus Garvey, George Padmore, Claude McKay und Langston Hughes 
zur Seefahrt stützen Peter Linebaughs These, daß „das Schiff das wahrschein- 
lich wichtigste Mittel pan-afrikanischer Kommunikation vor der Erfindung der 
Langspielplatte“ gewesen ıst. 

Die Bilder von J.M.W. Turner gelten vielen Kritikern heute als Gipfel engli- 
scher Malerei, und die Clore Gallery als nationale Institution fehlt in keinem 
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touristischen Programm eines London-Besuchers. Turners Bilder gelten als In- 
begriff britischer Zivilisation, und seinen Platz im Olymp sicherte ıhm vor allem 
John Ruskin, der in Raymond Williams’ Ahnengalerie eine Sonderstellung ein- 
nimmt. Turner malte das Bild eines Sklavenschiffs, von dem wegen eines her- 
annahenden Sturms die Toten und Sterbenden über Bord geworfen werden. 
Dieses Bild wurde zeitgleich mit dem in London tagenden Weltkongrefs zur 
Abschaffung der Sklaverei 1840 in der Royal Academy ausgestellt. Es befand 
sich 28 Jahre lang in Ruskins Besitz und war viel mehr als eine Erwiderung auf 
die von ıhrem Grundbesitz abwesenden karıbischen Landlords, die Turner be- 
auftragt hatten, ıhren Landhäusern die verfallende Pracht wiederzugeben. 
(Nicht von ungefähr sind diese Bilder zum Zeichen für die innere, ländlich-idyl- 
lische Essenz des nationalen Lebens geworden). Das Bild war ein offener Protest 
gegen die Richtung und den moralischen Ton der damaligen Politik in England. 
Das wird besonders in Turners Epigraph deutlich, den er seiner eigenen Ge- 
dichtesammlung entnahm: „Hope, hope, fallacious hope where is thy market 
now?“ [dt. etwa: Oh Hoffnung, Hoffnung, trügerische Hoffnung, wo wirst Du 
noch gehandelt?] Drei Jahre nach seinem Engagement zur Verteidigung von 
Gouverneur Eyres Entscheidung in der Moran Bay-Frage, bot Ruskin das Bild 
dem Auktionshaus Christie’s an. Man sagt, das Thema des Bildes sei für ihn 
plötzlich zu schmerzbehafter gewesen, deshalb wollte er es loswerden. Da sich 
allerdings kein Käufer fand, verkaufte er es erst Jahre später an einen Amerika- 
ner, und seither befindet es sich in den USA. Daß es ausgerechnet hier Exil fand, 
ist sicher auch höchst interessant, aber ich möchte die Aufmerksamkeit lieber 
auf etwas anderes lenken: Ruskin hat dieses Bild nur im Hinblick auf die Frage 
diskutiert was es uns über die Ästhetik, Wasser zu malen verrät. Die Tatsache, 
daß es sich um ein Sklavenschiff handelt, hatte er in eine Fußnote verbannt. 
Indem die Neue Linke das Erbe dieser ästhetischen und kulturellen Traditionen 
angetreten hat, die externen Referenten aber unbeachtet ließ, hat sie den Natio- 
nalismus und den damit einhergehenden Rassismus übernommen und reprodu- 
ziert. Ihre politische Parteizugehörigkeit und kulturellen Vorlieben tun ein übri- 
ges, um dieses Problem noch zu verschärfen. Am deutlichsten zeigt sich das viel- 
leicht in der Geschichtsschreibung, die das Gegenstück zu Raymond Williams’ 
subtilen Reflexionen über Literatur bildet. Trotz der Begeisterung für C. L. R. 
James ist hier vor allem eine Gruppe von Historikern aus der britischen kom- 
munistischen Partei (Hobsbawm, 1973) anzuklagen, denn sie hielten in einem 
Land, das ihrer Arbeit den Rahmen lieferte, das doppelte, symbiotische Ver- 
mächtnis von freigeborenen Engländern und Sozialismus für wünschenswert. 
Das zieht sich durch die Arbeiten von Edward Thompsons und Eric Hobs- 
bawms, die ja nicht unerheblich zur Etablierung der Cultural studies beigetra- 
gen haben. Beide vertreten einen Ansatz der ökonomischen, sozialen und kul- 
turellen Geschichtsschreibung, in dem die Nation - verstanden als stabile 
Einfassung des Klassenkampfs - im Mittelpunkt steht. Ihr Nationalismus fließt 
auf unterschiedliche Weise in ihre politische Praxis ein: Beide halten gern die 
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linke Flagge hoch, um durch konservativen Populismus vulgarisierte, aber 
irgendwie doch noch von der Glorious Revolution herübergerettete Traditionen 
des englischen Populärnationalismus zu neuem Leben zu erwecken. Beide sind 
fest verankert in der Tradition des national geprägten Sozialismus, dem zum 
Beispiel William Blakes Utopien als „nationale“ Errungenschaften gelten und 
nicht als die einer atlantischen Welt (Erdman 1977). 

Diese und andere Probleme der Cultural studies entstehen immer wieder im 
Übergang zur politischen Praxis und führen zu umfassenderen Schwierigkeiten 
mit Nationalismus, mit diskursiven Ausrutschern bzw. der konnotativen Reso- 
nanz zwischen „Rasse“, Ethnizität und Nation. Das gleiche Problem erscheint 
in den USA in anderer Form, aber auch dort tönt ein völkischer Kulturnatio- 
nalismus laut aus den Arbeiten ganzer Generationen mehr oder minder radika- 
ler schwarzer Wissenschaftler. Wo man hinschaut, verbinden sich also Vorstel- 
lungen eines absoluten kulturellen Unterschieds mit einem kulturalistisch 
geprägten Verständnis von „Rasse“ und Ethnizität. 

Im Gegensatz zu solchen nationalistischen oder ethnisch absoluten An- 
sätzen, vertrete ich die These, daß Kulturgeschichte einer atlantischen Perspek- 
tive folgen (vgl. Linebaugh 1982) und „das Atlantische“ als Forschungsfeld in 
den Mittelpunkt ihrer Untersuchungen zur Moderne rücken sollte, um zu einer 
explizit transnationalistischen Sicht zu gelangen. Meines Erachtens sind die 
unschätzbaren intellektuellen, kulturellen und politischen Hinterlassenschaften, 
die schwarze US-Intellektuelle für sich reklamieren, nur zu einem geringen Teil 
ihr „ethnisches“ Eigentum. Die Struktur einer umfassenden atlantischen Dia- 
spora zeigt deutlich, daß auch andere stark an diesem Erbe beteiligt waren. Das 
„Atlantische“ als kulturelle und politische Einheit wurde der schwarzen Ge- 
schichtsschreibung und intellektuellen Tradition durch die ökonomische und 
historische Marrix der Plantagensklaverei („des nackten Kapitalismus“) als spe- 
zifisches Moment vorgegeben. 

Fraktalisierungen von kulturellem und politischem Austausch sowie von 
kulturellen und politischen Transformationen, die durch offenkundig inadä- 
quate Begriffe wie „Kreolisierung“ und „Synkretismus“ erfaßt werden sollen, 
deuten auf signifikante Veränderungen hin, sowohl in ethnischer wie in politi- 
scher Hinsicht - und dies gilt nicht nur für die karibischen Völker, sondern auch 
für die europäischen, afrikanischen (dort besonders Liberia und Sierra Leone) 
und natürlich die US-amerikanischen Staaten. 

Die Kultur der in Großbritannien niedergelassenen Schwarzen besteht aus 
vielen unterschiedlichen Elementen. Zum Teil wurden schwarzamerikanische 
politische Traditionen und kulturelle Ausdrucksmittel importiert und vom 
schwarzen Britannien mit neuen Akzenten versehen. Manche sind wichtig, 
jedoch nicht unbedingt dominierend für eine sich rasch wandelnde schwarze 
Alltagskultur, die nicht mehr einfach nur die der Schwarzen in den USA oder 
der Karibik imitiert. Der Aufstieg von britischen Gruppen wie Jazzy B oder Soul 
II Soul ist ein deutliches Zeichen für eine neue positive Stimmung, mit der Funki 
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Dreds die spezifische Kultur und den Rhythmus des schwarzen Britannien in die 
Welt hinaustragen. Eine höchst erfolgreiche Version von „Keep On Moving“, 
die von den Kindern karibischer Einwanderer in England produziert und in den 
USA von dem Afro-Amerikaner Teddy Riley als Dub-Remix erschien, arbeitet 
mit Segmenten und Samples, die wiederum von US-amerikanischen und jamai- 
kanischen Platten der JBs und von Mikey Dread stammen. Die so geschaffene 
formale Einheit völlig unterschiedlicher kultureller Elemente zeigt die engen 
Beziehungen innerhalb einer schwarzen Diaspora, die den Kern der transnatio- 
nalen, schwarzatlantischen Kreativität bilden. Der außergewöhnliche Erfolg 
dieser Platte macht deutlich, daß diese Musik auf Verbundenheiten und Affekte 
anspielt, in denen sich die diskontinuierlichen Lebensgeschichten der schwarzen 
Siedler in der Neuen Welt vereinen. In „Keep On Moving“ drückt sich genau 
der rastlose Geist aus, der die diasporadische Kultur lebendig hält. Sie ist nur 
Teil einer Bewegung in der schwarzen Kunstszene, vom Film über die Malerei 
bis zu Theater und Musik, die eine neue Topografie von Bündnissen und 
Identitäten geschaffen hat, bei der die Grenzen der Nationalstaaten völlig hin- 
ter sich gelassen werden, weil diese Strukturen nicht mehr zeitgemäß sind. Daß 
ich mir von London aus per Video anschaue, wie Jazzy in den USA vom 
NACCP einen Preis verliehen bekommt, unterstreicht das Ganze noch und läßt 
die vielfältigen Möglichkeiten innerhalb einer solchen transnationalen Kultur 
erahnen. 

Aber diese atlantische Kultur gibt es nicht erst, seit sie durch Leute wie Soul 
II Soul digital verpackt wird. Auch Pedro Nino, der Steuermann von Kolumbus, 
war Afrikaner. Von diesem Zeitpunkt an entwickelte sich eine Geschichte der 
schwarzatlantischen Welt, die von der Bewegung der Schwarzen nicht nur als 
Waren, sondern in ihren Kämpfen um Emanzipation, Autonomie und Bürger- 
rechte durchzogen ist, und mit der wir uns befassen sollten, um Definitionen 
von Nationalität, Identität sowie Probleme der Verortung und des geschichtli- 
chen Gedächtnisses neu zu bestimmen. Diese Probleme springen vor allem dann 
ins Auge, wenn man die nationalen, nationalistischen und ethnisch absoluten 
Paradigmen in den Kulturwissenschaften diesseits und jenseits des Atlantiks 
vergleicht mit den verschütteten und neu entstehenden globalen oder wenig- 
stens internationalen Strukturen der kulturellen schwarzen Diaspora, die sich ın 
vielen Punkten mit den Gegenbewegungen der Moderne und besonders mit der 
Arbeiterbewegung berührt, obwohl sie nicht darauf zu reduzieren ist. 

Turners „Sklavenschiff“, das sich der Toten und Sterbenden entledigt, ist ein 
außsergewöhnliches Bild, und das nicht nur wegen seines moralischen Impetus 
und der direkt aufs Erhabene abzielenden, beschwörenden Kraft, die in der 
Darstellung des blanken Rassenterrors in Verbindung mit Handel und Englands 
ethisch-politischem Niedergang liegt. Das Bild erinnert eindrücklich daran, daß 
Schiffe die lebendigen Verbindungen zwischen beiden Seiten des Atlantiks 
waren. Sie sind deshalb nicht einfach abstrakte Verkörperungen des triangu- 
lären Handels, sondern stellen komplexe kulturelle und politische Größen dar. 
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Natürlich sind es erstmal Maschinen, aber in den Schriften und Erfahrungen 
schwarzer Intellektueller zeigt sich, daß sie mehr sind: ein Vehikel des politi- 
schen Dissens und vielleicht sogar eine besondere Weise kultureller Produktion. 
Die Verbindungen zum Kampf um die Abschaffung der Sklaverei sind dabei 
unübersehbar, und man könnte diese erste internationale Bewegung tatsächlich 
als Vorläufer einer postmodernen politischen Vernunft bezeichnen, deren Akti- 
vitäten auf das Lokale, deren Denken jedoch auf das Globale hin ausgerichtet 
sind. 

Ich möchte nun einige Folgen aufzeigen, die eine über-nationale Rekonzep- 
tualisierung der afro-amerikanischen Welt für die Kulturgeschichte haben 
könnte. Es läuft letztendlich darauf hinaus, Garvey und Garveyismus als atlan- 
tisches Phänomen zu betrachten und die haitianischen Freiheitskämpfe als 
wichtige Etappe in der Entwicklung der politischen Kultur Schwarzamerikas zu 
verstehen. Auf europäischer Seite gilt es, Frederick Douglass’ Verhältnis zum 
englischen und schottischen Radikalismus zu überprüfen, William Wells 
Browns Geschichte als entflohener Sklave in Europa neu zu lesen, Alexander 
Crummells Studienaufenthalt in Cambridge für sein weiteres Werk zur Kennt- 
nis zu nehmen oder die bemerkenswerte Faszination zu verstehen, die DuBois 
in seiner Jugend für Bismarck hegte, seine Gedanken nachzuvollziehen, die er 
haben mußte, als er in Heinrich von Treitschkes Seminaren in Berlin saß (vgl. 
Winzen 1981) und genauer zu untersuchen, wie die messianischen Helden sei- 
ner Bücher die europäischen kulturellen Einflüsse für ihre Mission benutzen. 
DuBois’ Lieblingsroman Dark Princess (1928) beginnt mit einer Atlantik- 
überquerung. Der schwarze Medizinstudent Matthew Towns, Protagonist der 
Geschichte, flieht nach Europa, weil es ihm, wie Martin Delany, dessen Lehr- 
stuhl DuBois später in Harvard übernahm, unmöglich gemacht wurde, seine 
Ausbildung in einer weißen Institution abzuschließen. Towns ist der Prototyp 
des schwarzen Flaneurs, der teetrinkend Unter den Linden herumsitzt. DuBois' 
komplexe Beziehungen zu Europa und speziell zu Deutschland lassen sich hier 
nicht ohne weiteres darlegen. Es muß an dieser Stelle genügen, auf meine zuneh- 
mende Begeisterung für die Geschichte „Of the Coming of John“ [dt. etwa: 
Vom Erwachen des Johannes] aus dem Buch The Souls of Black Folk zu verwei- 
sen: eine moralische kleine Geschichte für angehende organische Intellektuelle, 
sofern es die gibt, welche den Lohengrin-Mythos bearbeiten. Im Sterben singt 
John auf deutsch die Braut-Arie wendet sich dann ab und dem Atlantik zu. 

Seit Phyllis Wheatley gab es viele schwarze US-amerikanische Intellektuelle, 
die nach Europa reisten und deren Blick auf Amerika und die rassistische Herr- 
schaft sich durch diese Erfahrung veränderte. Die europäische Erfahrung ist 
also keineswegs nur den Männern vorbehalten. In den Gegenkulturen der 
Moderne kommt auch die Flaneuse vor. Ida B. Wells zum Beispiel, die ihre 
Erfahrung in England mit den Worten „neu geboren unter neuen Bedingungen“ 
beschrieben hat, oder Lucy Parsons, die allerdings eine etwas problematischere 
Figur in der politischen Geschichte Schwarzamerikas ist. Aber man fragt sich: 


216 


Was genau haben William Morris und sie sich zu sagen gehabt? Und wie stand 
Nella Larsen zu Dänemark? Inwiefern wurde die Entwicklung des Jazz durch 
Donald Byrds Aufenthalt in Paris beeinflußt? Ja, was geschah wirklich während 
Richard Wrights Exilleben in Europa, das von seinen schwarzen Kritikern, ob 
von links oder von rechts, gern als Verrat an seiner afro-amerikanischen Her- 
kunft und Verführung durch philosophische Ideen, die angeblich außerhalb sei- 
nes ethnischen Horizonts lägen, abgetan wird? Nicht uninteressant finde ich, 
daß? Wright zudem regelmäßig gegen Nora Hurston gestellt wird, die meines 
Erachtens ebenfalls eine atlantische Persönlichkeit ist. Während sie als Reprä- 
sentantin des Volkes gilt, wird Wright in Person und Entwicklung gerne als 
Negativ-Beispiel für die zersetzenden Einflüsse von Judentum und Kommunis- 
mus denunziert. Doch hören wir Wright selbst: 

„Mein Weggang aus den Staaten war mehr als eine geografische Verän- 
derung. Es stellte einen Bruch mit meinen bisherigen Einstellungen als 
Schwarzer und als Kommunist dar - einen Versuch, mein Denken und meine 
Ansichten zu überprüfen und genauer zu bestimmen. Ich mußte mich einem 
großen Problem stellen: nämlich der Frage, was die westliche Zivilisation be- 
deutet und wie die Schwarzen und andere Minderheiten sich zu ihr verhalten 
konnten.“ (W. Smith 1953) 

Ich habe die bislang zitierten Personen nicht zufällig ausgewählt. Sie alle sind 
potentielle Kandidaten für die Aufnahme in einen aktuellen afro-amerikani- 
schen Kanon, zu dessen Erstellung die akademische Disziplin Cultural studies 
verpflichtet ist. Doch Dark Princess wird darin nicht vorkommen, gerade weil 
das Buch Ethnizität und „Rasse“ in einen weiteren, globalen Zusammenhang 
setzt. Welchen DuBois wird dieser Kanon wohl konstruieren, was wird er aus 
dessen reichhaltigen transnationalen Texturen, aus seinem langen Leben als 
Nomade enthalten? Alle, die ich hier erwähnt habe, begannen ihr Leben als 
Afro-Amerikaner, aber verwandelten sich durch ihre Reisen in etwas anderes, 
das sich nicht mehr so bezeichnen ließ. Ganz gleich, ob sie freiwillig oder ge- 
zwungenermaßsen, vorübergehend oder für immer im Exil lebten: Alle äußerten 
immer wieder denselben Wunsch nach Überwindung der Grenzen von Ethni- 
zität und nationaler Identität, häufig der „Rasse“ selbst. Manche nennen es 
„europäische Wiedergeburt“, wie Wells und Wright, aber es ist nicht wichtig, 
ob sie ihre afro-amerikanische Identität ganz aufgeben und ein explizit pan- 
afrikanisches Anliegen diskursiv und politisch verfechten. Wichtig ist allein, 
daß sich ihr Verhältnis zu ihrem Geburtsland und zu ihrer ethnisch-politischen 
Herkunft durch das Exil völlig verändert hat. Die Besonderheit der schwarzen 
atlantischen Welt kann folglich einerseits definiert werden als der Wunsch nach 
Überwindung von nationalstaatlichen Strukturen und nach Freiheit von Be- 
schränkungen, die Rassenzugehörigkeiten und nationale Identitäten mit sich 
bringen. Auch solche Bedürfnisse müssen im politischen Handeln und in den 
kulturkritischen Wissenschaften mehr Berücksichtigung finden. Bisher wurden 
sie nur mühsam geduldet neben den strategischen Entscheidungen des nationa- 
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len, politischen Lebens in den USA, in der Karibik und in Europa. 

Dieses „doppelte Bewußtsein“ läßt sich sehr gut anhand der Person und der 
Arbeiten von Martin Delany nachzeichnen. Delany arbeitete als Journalist, 
Arzt, Wissenschaftler, Richter, Soldat, Erfinder, Zollinspektor, Redner und 
Romanschriftsteller. Er ist also eine außerordentlich vielseitige Persönlichkeit, 
und in den USA galt er einst als Vorreiter des schwarzen Nationalismus. Als er 
nach England kam, machte er dort wichtige Erfahrungen (vgl. Blackett 1978). 
Er organisierte die erste wissenschaftliche Expedition nach Afrika von der west- 
lichen Hemisphäre aus: Die Erforschung des Niger-Tals wurde von ihm und 
Robert Campbell angeführt, letzterer ein Jamaikaner, der der wissenschaftli- 
chen Abteilung des Instituts für farbige Jugendliche in Philadelphia vorstand. 
Delany wurde 1812 als Sohn eines Sklaven und einer freien Schwarzen gebo- 
ren, die beide wahrscheinlich königliches Vorfahren hatten. Delany scheint mir 
aus unterschiedlichen Gründen interessant. Erstens, weil schon in seinem fami- 
llären Leben eine große Nähe zum afrikanischen Kontinent bestand. Zweitens, 
weil er zu einer Zeit als Mediziner arbeitete, als der Wunsch der Sklaven, ihren 
Fesseln zu entkommen, noch als Krankheit rationalisiert wurde: nämlich als 
drapetomania bzw. als dysaesthesia Aetheopsis (vgl. Szasz 1971; Guillory 
1969). Delanys Arbeit beinhaltet einige interessante Untersuchungen über das 
Verhältnis von wissenschaftlicher Herkunft und rassistischer Vorherrschaft. 
(Seine phrenologischen Forschungen sollten dazu führen, rassistische Vorurteile 
in der Ethnologie zu beseitigen.) Drittens gehen seine wissenschaftlichen An- 
sprüche einher mit einer politischen Radikalisierung, die sich dadurch ver- 
schärfte, daß ihm das Patentrecht auf eine Erfindung zum Transport von 
Lokomotiven über bergiges Terrain abgesprochen wurde (Sterling 1971). Er 
wird Anführer der Emigrationsbewegung, aber statt nach Afrika wandert er 
1856 nach Chatham in Westkanada aus (Ripley 1986). Nachdem der Bürger- 
krieg seinen Enthusiasmus für die Zukunft Amerikas entfacht hatte, mischte 
sich sein Nationalismus erneut mit amerikanischem Patriotismus. Sein späterer 
Rückzug in einen resoluten Patriotismus wurde begleitet von einem elitären 
schwarzen Nationalismus, der von der Verpflichtung ausging, sich als 
Schwarzer durch Tugenden wie Sparsamkeit, Mäfsigung und harte Arbeit her- 
vorzutun. 

Ich schlage vor, Delany als Figur einer schwarzen atlantischen Welt zu 
betrachten und unter diesem Gesichtspunkt seinen Roman Blake, or The Huts 
of America erneut zu lesen, der als einer der ersten schwarzen Romane gilt und 
sicher zu den radikalsten seiner Zeit gehörte. Der Untertitel bezieht sich auf 
Onkel Toms Hütte, und das Buch ist eine Antwort auf diesen Roman. Als 
Fortsetzungsroman erschien Blake zunächst im Anglo-African Magazine (1859) 
und im Weekly Anglo-African (1861-62), das später Bilder von Delany in der 
Uniform eines Majors des amerikanischen Heeres für 25 Cents feilbot. Das 
Buch wurde von einem schwarzen Amerikaner, dessen afrikanische Herkunft 
noch lebendig, ist in Kanada geschrieben und handelt von einem westindischen 
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Sklaven in den USA, der nach Kanada flieht, später in die USA zurückkehrt und 
dort den Sklavenwiderstand organisiert, dann als Matrose auf einem Sklaven- 
schiff nach Afrika fährt, um von dort aus einen großangelegten Sklaven- 
aufstand auf Kuba zu planen. Hier ist also die Topographie der atlantischen 
Welt unmittelbar in die narrativen Strukturen eingeschrieben. Blake, der Prota- 
gonist, nımmt je nach Aufenthaltsort verschiedene Namen an, aber immer 
haben sie einen englischen Klang, der sich im Titel schon signifikant ankündigt 
und Echo eines sehr frühen atlantischen Radikalismus ist. Schiffe bekommen in 
diesem Roman vor allem symbolische Kraft als Orte der politischen Tat. Ein 
Kapitel hat den Titel „Transatlantic“, ein anderes, das 52., heißt „The Middle 
Passage“ und erzählt von einem Sklaventreiber, der bei stürmischer See die Ster- 
benden und die Toten über Bord schmeißt, ganz wie auf Turners Gemälde. 

Es ıst erstaunlich, dafs dieser Roman heute so wenig gelesen wird. Er zeich- 
net sich durch geradezu musikalische Qualitäten aus, enthält ausgesprochen 
sympathische Portraits von schwarzen Frauen und ist eines der wenigen mir be- 
kannten Zeugnisse, welches eine Überfahrt auf einem Sklavenschiff und das 
Leben in den Barracoons des 19. Jahrhunderts beschreibt. Wahrscheinlich führt 
der Roman aus denselben Gründen, die ich oben für Dark Princess beschrieben 
habe, ein Dasein am Rande des Kanons. Blake überführt die afro-amerikani- 
sche Erfahrung in eine weitere, hemisphärisch strukturierte Ordnung, die, ähn- 
lich wie DuBois’ Globalismus, explizit anti-ethnisch ist: Schwarzsein ist dabei 
eine Frage der politischen Haltung und keine kulturelle Eigenschaft. Die 
Schrecken der Sklaverei werden im Roman zwar durchaus innerhalb der 
Konventionen absolutistischer Literatur gegen die Sklaverei abgehandelt - als 
moralische Anklage gegen die Zerstörung der Familie -, aber die Sklaverei 
selbst wird vor allem als international operierendes, ausbeuterisches wirtschaft- 
liches System dargestellt. Delany war Mitglied der Afrikanisch-Methodistischen 
Episkopalkirche, ließ aber in seinem Roman Blake dennoch religiöse Haltungen 
kritisieren, und den christlichen Glauben. Diese kritische Haltung zu jeder Art 
von Religion ist der Schlüssel zu seiner anti- ethnischen, pan-afrikanischen Ein- 
stellung. Blake weigert sich, „still zu halten“ und in den religiösen, katholischen 
Ritualen der Weißen auf der Plantage oder den magischen Beschwörungen der 
Priester ın den trostlosen Sümpfen „die Erlösung zu sehen“. Gerade dieser reli- 
gıöse Skeptizismus und seine nüchterne Umgangsweise mit Religion als Werk- 
zeug im politischen Kampf machen ihn so für eine Kritik des ethnischen Abso- 
lutismus so bedeutsam, weil es häufig gerade die schwarzen Religionen sind, die 
als Merkmal einer völkisch-kulturellen, streng ethnisch definierten „Authentizi- 
tät“ gelten, die ich in Frage stellen möchte. Delanys Haltung spiegelt die von 
Douglass, der einmal behauptet hat, daß sein religiös inspiriertester Sklaven- 
halter gleichzeitig auch sein schlechtester war. Delany und sein Protagonist rüh- 
men sıch ihrer rationalen Grundsätze: seinen Herrn zu bestehlen wird 
Begriffen gefafst, die von der Arbeitswertlehre hergeleitet sind. Aus dieser ratio- 
nalistischen Perspektive richtet sich die Kritik gegen Schwarze, die spirituelle 
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Mittel als moralische Waffe einsetzen. Die Schwarzen in Amerika sind nicht die 
einzigen, die unterdrückt werden, und wenn sie frei sein wollen, dann müssen 
sie ihren Teil zur Gründung eines starken, aber völlig neu konstruierten Natio- 
nalstaates beitragen, der für den Kampf gegen rassistische Unterdrückung jeder 
Art und überall in der Neuen Welt unerläßlich ist. Dieser Rationalismus erfor- 
dert auch, dafs die Schwarzen gleich welcher Schattierung, Klasse oder ethni- 
schen Gruppe ihre kulturspezifischen und religiös bedingten Unterschiede auf- 
geben, die die Spaltungen innerhalb der „Rasse“ symbolisieren. Das Überleben 
der Schwarzen hing damals davon ab, ob es gelänge, neue Allianzen zu bilden. 
Die förderlichste Bedingung für eine neue metakulturelle Identität war parado- 
xerweise die Sklaverei mit ihren transnationalen Handelsstrukturen selbst. Die 
Romanfiguren, Abyssa, eine sudanesische Sklavin und ehemalige Stoffhänd- 
lerin, Placido, der kubanische Revolutionsdichter, Gofer Gondolier, der jamai- 
kanische Koch, der in Genua einem spanischen Fürsten diente, die wohlhaben- 
den kubanischen „Viertel- und Achtelschwarzblütler“, Blake und auch ihre 
weilsen Revolutionshelfer ergeben den Kern einer Regenbogenarmee für die 
Emanzipation der unterdrückten Frauen und Männer in der Neuen Welt. 
Gerade weil die einzige Differenz meist religiöser Natur ist, gilt ihre Überwin- 
dung als wichtigster Schritt in eine Richtung, in der ethnisch konstruierte Ab- 
stammung unwichtig wird und neue Grundlagen für Gemeinschaften und 
gegenseitige Verpflichtungen gefunden werden müssen: 

„Ich, ehemals Katholik, und meine Frau, ebenfalls katholisch, sind heute 
Baptisten; Abyssa Soudan, einst Heidin in ihrer Heimat, konvertierte zu den 
Methodisten. Mme. Sabastina und Familie wurden Mitglieder der Episkopal- 
kirche. Camina wurde aufgrund ihres langen Aufenthalts in der Kolonie zur 
Presbyterianerin, und Placido lebt nach den Grundsätzen der Swedenborsgia. 
Wir sind uns alle einig, daß wir keine Sekte wollen, daß unsere einzige Religion 
die Befreiung aus den Fesseln der Unterdrückung ist (...). Uns eint keine 
Religion, sondern der Wille zur Freiheit, wir werden keinem Gott dienen, son- 
dern denen, die uns als ihre Kinder umsorgen. Die Weißen machen vor nichts 
halt, wenn sie sozial, politisch und religiös behindert werden. Sie entledigen sich 
ihrer Religion, reißen ihre Kirchen nieder, stürzen Regierungen oder verlassen 
ihre Länder, wenn sie sich in ihrem Drang nach Freiheit behindert fühlen. 
Warum, in Gottes Namen, tun wir das nicht endlich auch?“ (Delany 1979) 

Es gäbe noch vieles zu sagen über den Roman. Er ist ein Beispiel dafür, die 
binäre Opposition von Nation und Diaspora zu überschreiten. Die verlocken- 
de Idee, die schwarze atlantische Welt zwischen dem Lokalen und dem Globa- 
len anzusiedeln, scheint mir eine Herausforderung für alle national begrenzten 
Perspektiven zu sein und zeigt klar, wie falsch es ist, sich auf irgendwelche eth- 
nisch-kulturelle Besonderheiten zu berufen, um so den ständigen Strom des 
unübersichtlichen kulturellen Outputs in saubere kleine Einheiten zu stückeln 
und dabei nationalistische Vorstellungen zu bestärken. Dies gilt übrigens für 
Unterdrücker und Unterdrückte gleichermaßen. 
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Die Frage ist nun: Woher kommt diese Tendenz zum kulturellen Protektio- 
nismus und der Hang zu ethnischen Totalitäten? Bereits in den’ sechziger Jahren 
erreichte dieses Denken eine Art Höhepunkt, aber bis heute wird in Amerika 
über Rap geschrieben, als wäre er unmittelbar aus dem Geiste des Blues - der 
ultimativen ethnischen, authentischen musikalischen Form - geboren, und die 
entscheidenden Einflüsse der karibischen Migranten in New York werden ein- 
fach übersehen. Wie bei Williams und Thompson ist dabei die Vorstellung einer 
selbsterhaltenden, absolut strukturierten Ethnizität bestimmend, die selbstge- 
fällig zwischen den Konzepten von Volk und Nation pendelt. Am Beispiel des 
Rap lassen sich die noch unvollendeten, mehrfach kombinierbaren Qualitäten 
der schwarzen Kultur gut herausarbeiten und die Wichtigkeit der Auseinander- 
setzung mit der Fraktion von schwarzen „Ethnikern“ verdeutlichen, die das 
atlantische Erbe für ihre eigenen lokalen, nationalen oder nationalistischen 
Belange mißbrauchen. Manchmal artet das dann in einen offen affırmativen 
Kulturnationalismus aus. In anderen Fällen sind es einfach nur eindeutig kon- 
servative Jendenzen, erkennbar als Werk selbsternannter Hüter der angeschla- 
genen Traditionen, die durch die für eine Diaspora argumentierende Kritik am 
ethnischen Absolutismus und durch die konsequente Auflösung eines essentia- 
listisch verstandenen schwarzen Subjekts in Gefahr gebracht werden. Beispiele 
für eine solch konservative Haltung sind Isaac Juliens schr kontrovers aufge- 
nommene Aneignung von Langston Hughes Lebensgeschichte (vgl. auch Gilroy 
1990b) sowie Hazel Carbys 1987 erschienene Studie über Nella Larson. 

Abschließend möchte ich nochmals auf DuBois zurückkommen. Daß? in sei- 
ner Vorstellung vom „doppelten Bewußtsein“ ein von Emerson Inspirierter 
Pragmatismus mitschwingt, ist unbestritten. Es ist nichts dagegen einzuwenden, 
ihn, wie Cornel West das tut, als Glied einer philosophischen Debatte über 
Geschichte und Grenzen des amerikanischen Pragmatismus zu betrachten (West 
1990a). In dieser Tradition ist er verankert. Aber er ist auch noch anderswo ver- 
ankert, und ich bin nicht sicher, was durch ein stetiges Sich-Berufen auf 
Amerika und amerikanische Identität, auf das Wests Untersuchungen zu kultu- 
rellen, philosophischen und politischen Praktiken der Schwarzen gründen, 
eigentlich gewonnen wird. Lassen sich diese beiden Anforderungen an DuBois’ 
Vermächtnis überhaupt verbinden? Ich möchte Cornel West keinesfalls Unrecht 
tun. Er wäre wahrscheinlich einer, der sein ethnisches Konzept der kinetischen 
Mündlichkeit ebenfalls eher in einen atlantischen als in einen rein afro-ameri- 
kanischen Zusammenhang stellen würde. Trotzdem erstaunen mich seine Zu- 
ordnungen von Larsen, Wright und Morrison zu „marginalistischen“ Reak- 
tionen auf den modernen Rassismus. Wenn sie am Rande stehen, wo sollte 
dann das Zentrum sein? 

Die Tendenz zum ethnischen Absolutismus wird besonders in den Geistes- 
wissenschaften langsam zu einem großen Problem, weil sie die explizit antipo- 
litischen Impulse der afro-amerikanischen Literatur- und Kulturwissenschaften 
verstärkt, sich aber gleichzeitig vehement auf die Grundsätze der Cultural stu- 
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dies beruft. Beispielhaft hierfür kann auf die Auseinandersetzungen - falls man 
das noch so bezeichnen kann - in der Zeitschrift New Literary History verwie- 
sen werden. Da gab es kein Entkommen aus den hermeneutischen Anfor- 
derungen von Ethnizität und Nationalität, höchstens noch kleinere Geplänkel 
darüber, wer das beste ethnische Rezept habe, „to walk that walk and talk that 
talk“. Ich verstehe diese Impulse. Die Berufung auf Nationalität und Ethnizität 
korrespondiert mit den realen politischen Entscheidungen und den politischen 
Kämpfen. Es ist leicht, diesen Impulsen nachzugeben, weil sie die Welt verein- 
fachen. Aber wenn uns die politischen Auseinandersetzungen um die Cultural 
studies eines gelehrt haben, dann doch wohl dies: daß man allen Vereinfachun- 
gen gründlich mißtrauen sollte. 

Übersetzung: Bettina Seifried 


Aus: L. Grossberg u.a., Cultural Studies, London und New York, 1992. 
Mit freundlicher Genehmigung des Autors. 
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Transcontinental 1. Schmutzige Wäsche Killoffers Geschichten 
wimmeln nur so von Gesichtern, die nie stillzuhalten scheinen. Sie gehören zu 
Erinnerungen aus der Kindheit, in denen kratzende und vollgekackte Unter- 
hosen die Leiden des Erwachsenwerdens bestimmen. Erzählt wird auch vom 
Kampf gegen arktische Geisterwesen und von der Schnellebigkeit der Grof3- 
stadt, die für das Schicksal des einzelnen nicht einen Augenblick des Still- 
stands übrig hat. Wie man sich bettet, ist nach dem Band von Menu eine wei- 
tere Übersetzung aus dem Umfeld von L’Association, veröffentlicht bei Repro- 
dukt. Besonders interessant ist einer von Killoffers Beiträgen, der aus der 
ebenfalls von L’Association herausgegebenen Zeitschrift OQuBaPo (Ouvoir de 
Bande desinee Potentielle) stammt. Benannt in Anlehnung an die 1960 von 
Raymond Queneau und Francois Le Lionnais gegründete Literatengruppe 
OuLiPo, haben es sich ihre Macher zum Ziel gesetzt, die innovativen Potentiale 
der Comic-Kunst breiter auszuschöpfen. „Fiebrige Erinnerungen aus der Kind- 
heit” arbeitet mit der S+7-Methode, bei der die Substantive eines Textes 
jeweils durch das im Wörterbuch an siebter Stelle folgende ersetzt werden. Da 
werden Schweißperlen zu Schwerpunktpersönlichkeiten, Sinne zu Sittichen 
und Brüder zu Brustkörben. Killoffer beschränkt sich nicht darauf, dieses Spiel 
allein mit Sprache zu betreiben. Auch die einzelnen Bildelemente werden der 
S+7-Methode folgend verwandelt. So entstehen Geschichten, die das Medium 
Comic zum Experimentierfeld machen, und die doch nie ihren Unterhaltungs- 
wert aus den Augen verlieren. Alexandra Weltz. Killoffer: Wie man sich bettet. 
Berlin: Reprodukt 1997, 12,80DM. 2. Kein Post-Rock Nein, die Hamburger 
Les Robespierres rocken nicht gegen Feudalismus. In eigenwilligem Portugiesisch 
erzählen sie schematische Geschichten von Eigentum und Entfremdung und halten an 
Wahrheiten fest, die nicht nur für lateinamerikanische Farmen gelten: „Die Schweine 
scheifsen bei offener Türe, und wir klatschen ihnen noch Beifall“ (Ramcke). Also: kein 
Post-Fordismus, keine Post-Moderne und natürlich auch kein Post-Rock! Anders als 
ihre Freunde von der Band Stella, die sich zeitgleich mit der stylistischen Anrufung der 
Begriffe „Feminismus“ und „Marxismus“ zu den Lieblingen der Stadtzeitungen ent- 
wickelt haben („kontrovers“!), geht es den Robespierres nicht um Pop-Referenzen, 
und es macht dem Sänger Klaus Ramcke sichtlich Spaß zu behaupten: „Pop ist schäd- 
lich.“ Damit wähnt sich die Band fern von der aktuellen Pop-Wirklichkeit und ihren 
strategischen Spielchen. Eine Tatsache, die zur Freisetzung heilsamer Old-School- 
Energien beiträgt und den Bassisten Ted Gaier von „Volksmusik“ sprechen läfst. Das 
Image der smarten Mods wünschen die Robespierres jedenfalls zur Hölle. Wenn 
jemand allerdings behauptet, ihre Anzüge kämen vom Flohmarkt, sind sie trotzdem 
beleidigt. Jürgen Söder. Les Robespierres: Repentista/Repetista, Buback Tonträger/ 
Indigo. 3. Seppi Bar is dead Allerdings! Wir und viele andere freuen uns, 
dies verkünden zu können. München war vorher schon übel genug, jetzt wird 
es richtig Scheiße! Dank Seppi Bar. All diese deals! Die Versuche, sich 
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Siemens und dem Kreisverwaltungsreferat an den Hals zu werfen, haben es 
nicht vermocht, Seppi Bar am Leben zu erhalten. Kollaboration und Oppor- 
tunismus haben sich nicht und werden sich auch niemals auszahlen. 

Seppi Bar ist mausetot und wird es bleiben wie Elvis und Schleyer. Okay, jetzt 
geht es um die Chicks on speed. Sie sind ein bißchen besser, aber auch nur 
weil sie angeblich etwas Neues machen. Sie sind nicht PC, könnten es aber 
möglicherweise noch werden, wenn sie aufhören würden, ständig über die 
Grenzen zu treten. 

Chicks on speed sind von der Sorte, die man nicht gerne auf der Straße und 
schon gar nicht im Dunkeln treffen will. Sie sind hardcore; sie schließen gern 
Unschuldige in ihre Autos ein und Schlimmeres mehr. 

Sie glauben an die Ideen des Reverend Dr. Chris Korda und an Kompensation 
von den Atombombenversuchsopfern. - Und an den Kampf! Im Ernst: Jünger 
wird man nie. 

Allgemeine Einladung! Am 3.7. findet in der Münchner Maximilianstraße. Der 
erste große streetfight seit den Schwabinger Krawallen statt. Bringt Waffen 
aller Art, erprobte Kampfgefährten und altbewährte sowie nagelneue Feinde 
mit! Meßt euch mit den Chicks! Oder schweigt für immer! Chicks on speed 
sind Winner; sie sind hier, um deine Frisur zu ändern - oder war es das 
T-Shirt? Und außerdem gehen sie nur mit Kunsträubern ins Bett! 

Nähere Informationen in München suchen! 4.Infoladen Zum Thema Stadt- 
guerilla in der BRD hat die Broschüren AG „Ohrwürmer“ aus dem Umfeld des Info- 
ladens Stuttgart ein Heft vorgelegt. Eingerahmt von einer umfangreichen Chronologie 
der Geschehnisse nach 1967 und Erläuterungen zu Stichworten wie Guerilla, Palästi- 
na, 80er-Bewegungen oder Startbahn West, enthält das Werk vor allem einen Inter- 
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Politik der RAF bezogen“ hatten. Gerade diese Interviews gewähren einen bezeichnen- 
den Einblick in Lebensgefühl und Denkweise der ehemals antıimperialistischen Szene 
der BRD. Die Broschüre beschränkt sich nicht auf die Auseinandersetzung mit der 
Politik der RAR, sie behandelt auch Gruppen wie die Bewegung 2. Juni, die Revolutio- 
nären Zellen und die Rote Zora, wobei hier die Debatte um das RZ-Papier „Gerd 
Albertus ist tot“ von 1991 kreist. Die Textsammlung beschließen aktuelle Einschätz- 
ungen zur Politik der militanten Linken in der BRD. Wolfgang Tawereit. Broschüren 
AG „Ohrwürmer“: Das Obr auf die Schiene der Geschichte des bewaffneten Kampfs 
der BRD, 80 Seiten, Suttgart 1998 (Bezug: Infoladen Mörikestraße 69. 70199 
Stuttgart, 5,- DM + Porto bar und im voraus.) 5. Acker, Burroughs, Gysin 
„Wie ich sie alle hasse, die so versessen sind auf Konformität. Was soll denn 
dabei herauskommen?" William Burroughs, 31. Mai 1997. „Als Kind hat mich 
wirklich die Tatsache genervt, daß ich kein Pirat sein konnte. Es gab diese 
großartigen lesbischen oder bisexuellen Piratinnen, die sich als Männer ver- 
kleideten - wie Annie Bonney, deren wirkliches Geschlecht erst nach ihrem 
Tod entdeckt wurde”, sagte Kathy Acker in einem 1991 veröffentlichten Inter- 
view. In ihrem Essayband Bodies of Work, der kurz vor ihrem Tod im Dezem- 
ber letzten Jahres erschien, heißt es: „Wenn ich träume, ist mein Körper der 
Schauplatz, nicht nur des Traums, sondern auch des Träumens und der Träu- 
merin. Mit anderen Worten, in diesem Fall oder in dieser Sprache kann ich das 
Subjekt nicht vom Objekt trennen und noch weniger von den Akten der Wahr- 
nehmung. Ich habe ein Interesse an Sprachen entwickelt, die ich mir nicht ausS- 
denken, die ich nicht hervorbringen oder in denen ich gar etwas hervorbringen 
kann: Ich habe ein Interesse an Sprachen entwickelt, auf die ich lediglich 
Stolsen kann (während ich verschwinde) - wie ein Pirat auf einen vergrabenen 
Schatz. (...) Ich nenne diese Sprachen Sprachen des Körpers.” 
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Mit diesen Zitaten wäre auch schon umrissen, was der Kern von Ackers 
Roman Pussy, König der Piraten ist, der von Pussy (namentlich und im über- 
tragenen Sinne), von Qutcasts und Pirat(inn)en handelt, die Chiffren des 
Begehrens sind. Betrieb Kathy Acker für ihre früheren Romane tatsächlich 
Piraterie, plagiierte auf Teufel komm raus, so ist die Sprache von Pussy eher 
eine des wilden Traumes. Leider liest sich die Übersetzung mit ihrer oft ver- 
korksten Syntax recht holprig. Ein Lektorat hätte da nicht schaden können. 
Wurde Ernst Jünger nach seinem Ableben kürzlich im deutschen Feuilleton 
zum „letzten Ritter” stilisiert, so setzten im vergangenen Jahr Leichenfledderer 
ihre Sprachviren aus und erklärten in ihren Nachrufen William Burroughs zum 
reaktionären Märchenonkel und Konformisten. 

In Bodies of Work schreibt Kathy Acker hingegen über Burroughs, der samt 
seinem Lieblingsrevolver, einem Joint und einer Dosis Heroin begraben 
wurde: „In den Vereinigten Staaten leben wir heute in den Welten der Romane 
von Burroughs.“ 

Kein Roman, sondern eine Sammlung von dreckigen Kurzgeschichten für die 
Lektüre in der U-Bahn ist Tornado Alley. Auch diese Geschichten zeigen 
Burroughs als den Mann, der - wie sein Biograph Barry Miles schrieb - „den 
Abgrund sah und zurückkehrte”. Sie handeln von dem zurückgebliebenen 
Jerry, der an der Börse den schlimmsten Crash seit '29 bewirkt, weil „seine 
Stimme nur nach Geld klang”, von rassistischen Bullen, mutierenden Organis- 
men oder etwa von der Selbstjustiz eines Arztes, der abgefuckte Typen, Fuck- 
Ups, haßte. Gewidmet ist das Büchlein, „in der Hoffnung, daß er noch am 
Leben ist”, dem „Public Enemy No. 1” der USA der 30er Jahre, John Dillinger, 
der im amerikanischen Mittelwesten als Bankräuber und Pistolero Karriere 
machte, bevor FBl-Agenten ihn in Chicago erschossen. 
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Burroughs gilt gemeinhin als der „Erfinder“ von Cut-ups. Es war allerdings der 
Schriftsteller, Filmemacher und Maler Brion Gysin, der 1959 im Pariser Beat 
Hotel mit einer Stanley-Klinge durch einen Stapel Zeitungen schnitt und daran 
dachte, was er Burroughs etwa ein Jahr vorher über die Notwendigkeit, die 
Techniken des Malers direkt auf das Schreiben zu übertragen, erzählt hatte. 
Erste Cut-ups sind in der ersten deutschsprachigen Buchveröffentlichung des 
1986 verstorbenen Gysin mit dem Titel Umherschweifen, Beute machen ent- 
halten. Daneben finden sich Essays (u. a. über Fotografie sowie über Harriet B. 
Stowes Onkel Toms Hütte), ein Interview, in dem sich Gysin (dessen Texte von 
Steve Lacy, Genesis und den Kastrierten Philosophen vertont wurden und der 
mit der Band von Ramuntcho Matta als sechsundsechzigjähriger Sänger auf 
der Bühne gestanden hat) über musikalische Erfahrungen in New York äußert, 
sowie ein Auszug („Ich“) aus dem ersten Kapitel seines Romans The Process, 
seines Undergroundklassikers, der noch immer der vollständigen Übersetzung 
ins Deutsche harrt. Abgerundet wird der Band, für dessen Gestaltung kalligra- 
phische Arbeiten Gysins verwendet wurden, durch einen Text („Brion Gysin 
lafßßt die Mäuse rein”) über die Schlingen und Fallstricke der Inspiration: „Ich 
bin besser als Musik im Umwandler, denn ich zeige die Schreie in euren eige- 
nen Köpfen.” Jürgen Schneider. Kathy Acker: Bodies of Work. Essays. 
London/ New York: Serpent'’s Tail, 1997. 175 S., £ 11. Pussy, König der Piraten. 
Berlin: Maas, 1997. 245 S. William Burroughs: Tornado Alley. Ostheim/ Rhön: 
Verlag Peter Engstler, 1997, 60 S., 15 DM. Brion Gysin: Umherschweifen, Beute 
machen. Erzählungen aus Tanger. Aus dem Englischen und Französischen 
übersetzt und ausgewählt von Esther Breger und Udo Breger. Ein Text von 
Marcel Beyer zu Brion Gysin ist dem Buch beigelegt.Berlin/München: Edition 
Pixis bei Janus Press, 1997, 122 S. 
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6. e-mail Ein hervorragender Einstieg für einen Bummel durchs Internet ist der 
Server des ChaosComputerClubs (http://www.ccec.de/). Nützliche und ungeschminkte 
Informationen, vor allem zu den technischen und politischen Aspekten, sind hier zu 
finden. Von dort aus geht's weiter über den ChaosPointer in die große, weite elektro- 
nische Welt, z.B. zu Ctheory (http://www.ctheory.com/), einem Server, auf dem viele 
aktuelle Essays aus dem geisteswissenschaftlichen Bereich liegen (Baudrillard u.a.). 
Eine andere interessante Seite ist ganz der Imagination (http:/web.calstatela. 
edu/faculty/nthomas/index.htm) gewidmet. Eigentlich eine reine Linkseite, leitet sie 
weiter zu allem, was in irgendeiner Weise damit in Theorie & Praxis zu tun hat. So zu 
Public Domain Inc. (http:/noel.pd.org/), bei denen man in der Galerie sehen kann, 
was man ästhetisch aus einem HTMl.-Dokument alles machen kann. Noch mehr 
Ästhetik findet man in dem Verzeichnis der nurzlosen Internetseiten 
(http://www.go2net.com/internet/useless/). Der Metaspy (http://www.metaspy.com/) ist 
das richtige für Schnüffler und Soziologen: Er zeigt an, welche Suchbegriffe gerade in 
den Metacrawler (http:/www.metacrawler.com/) eingegeben werden. Michael Lahr. 
7. Wer kennt diesen Brief? Liebe Leserinnen und Leser der Beute, nach 
vier Jahren publizistischer Tätigkeit existiert Die Beute, Zeitschrift wie Redak- 
tionskollektiv, in ihrer bisherigen Form nicht mehr. Entgegen den Verlautbarun- 
gen des ID Verlags Berlin hat das jedoch weniger finanzielle Ursachen, son- 
dern politische. Der Konkurs unserer Vertriebsfirma, von dem im letzten Edito- 
rial ausführlich die Rede war, dynamisierte lediglich eine längst überfällige 
Diskussion der Redaktion um die zukünftige Konzeption des Projekts. Dazu 
sollte es jedoch gar nicht mehr kommen, da sich die Redaktion an der Frage 
‚Herausgeberkollektiv oder Chefredaktion?’ in zwei Lager spaltete. Der ID Ver- 
lag Berlin beabsichtigt nun, Die Beute als Verlagszeitschrift mit Chefredaktion 
und wechselnden Lektoren weiterzuführen. Wir werden bei dieser projektierten 
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Beute/Neue Folge nicht mitarbeiten. Linke Politik beinhaltet für uns, (schon in 
der Gegenwart) antiautoritäre Strukturen zu schaffen und auch zu ertragen. 
Ohne diese Vorstellung von kollektiver Produktion wäre die zurückliegende 
Arbeit der Gesamtredaktion nicht denkbar gewesen. Dies bedeutete, dafs alle 
Entscheidungen, sowohl inhaltliche als auch organisatorische, von den Leuten 
gefällt werden sollten, die im Impressum der Beute standen. Abstimmungen 
und ähnliche formaldemokratische Verfahrensweisen waren ausdrücklich nicht 
erwünscht, ebensowenig Gängelung und notorisches Mißtrauen. Das Redak- 
tionsmodell beinhaltete aber auch die Zusammenarbeit mit nichtprofessionel- 
len Autorinnen und Autoren sowie die ausführliche Diskussion jedes Textes 
innerhalb einer gewollt heterogenen Gesamtredaktion, mögliche Überarbei- 
tungen eingeschlossen. Es war gerade dieser kollektive Anspruch, der den 
Anforderungen des Marktes wie einer entsprechend effizienten Heftproduktion 
am meisten zuwider lief. Weder gönnte er bekannteren Autorinnen und 
Autoren, sich auf ihren Namen auszuruhen, noch garantierte er der Leser- 
schaft ein wie auch immer stromlinienförmiges Blatt. Sicher wäre es absurd zu 
behaupten, daß die antiautoritäre Konzeption der Beute in den letzten vier 
Jahren immer durchgehalten wurde und sich innerhalb der Redaktion keine 
Hierarchien gebildet hätten. Doch bestand dem Konsens zufolge, daß die 
Beute ein kollektives Produkt sei, zumindest die Option, Hierarchien zu ver- 
schieben oder auch aufzulösen. Dies schien uns die notwendige Grundlage für 
ein Projekt, das auf dem unentgeltlichen und freiwilligen Engagement der 
Beteiligten gründete. Aus den entstandenen Schwierigkeiten nun den Schluß 
zu ziehen, den Fehler in der mangelnden Effizienz zu suchen, halten wir für 
unangebracht. So wie die Beute nicht der erste Versuch war, dem kollektiven 
Anspruch gerecht zu werden, wird er auch nicht der letzte gewesen sein. Wir 
möchten uns bei allen bedanken, die Die Beute in den letzten vier Jahren in 
unterschiedlichster Weise unterstützt haben. Imran Ayata (Frankfurt), Vanessa 
Barth (Frankfurt), Manuela Bojadzijev (Frankfurt), Frieder Dittmar (Frankfurt), 
Gerhard Fischer (Frankfurt), Dagmar Ganßloser (Frankfurt), Sabine Grimm 
(Frankfurt), Christiane Müller-Lobeck (Hamburg) 9. kunstbüro 1060 Seit 
Juni 1997 haben ım kunstbüro 1060 in Wien acht Ausstellungen stattgefunden. 
Welchen Kunstbegriff denkt jeder einzelne der ausstellenden KünstlerInnen, mit wel- 
chen Ressourcen kommen sie in die Galerie, wie verbrauchen sie sie, gibt es eine 
künstlerische Methodik, ıst dieser Prozefs erfafsbar? Die Ausstellungen sind Schritte 
zur visuellen Konzeption der Kunstbegriffe, wenn man dieses Wort als Summe der 
Reflexionen über gesellschaftliche, politische und andere Modelle versteht. Die Werke 
der KünstlerInnen sind eine Quelle von Informationen, die kommuniziert werden, zur 
Konkretisierung von Themen und nicht als Repräsentation. „Wenn wir in der Galerie 
2. B. Texte von H. Ulrich Obrist oder Martha Roessler lesen und wir einen anderen 


Obrist denken, müssen wir eine neue Martha Roessler finden.“ (Amer Alhily) Die 
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erste Ausstellung zeigte Matrizen der Konzepte von anonymen KünstlerInnen, was 
in/mit dem Raum des kunstbüro passieren könnte. Die achte Ausstellung zeigt Josef 
Strau, der formal und inhaltlich das Thema „privater und öffentlicher Raum“ behan- 
delt, indem er das Märchen vom gestiefelten Kater als Synapse seiner Ideen verwen- 
det. Beklemmend ist es nach diesen vielfältigen Versuchen, die Realität wiederzuge- 
winnen, die Kritik über das kunstbüro 1060 ın der Springerin zu lesen, einer Zeit- 
schrift, die sich die Aufgabe stellt, einen Diskurs zu überwachen, der die Überwa- 
chung abschaffen wollte. An diesem Raum möchte man ein Exempel statuieren: „Von 
der Raumatmosphäre her verweisen Mezzanın und kunstbüro auf jene Zeit der 
Mariahilfer Straßse vor 1990, als die Gegend eine Art ungarisches Einkaufsdorado war, 
mit Dutzenden Elktor-, Wolle-, und Kaffeeshops, die schnell hingebaut und ebenso 
schnell wieder verschwunden waren.“ (Zitat Springerin Bd. VV1/1998) Das Projekt 
wird zu einer Laune der City, gefiltert die Aussagen, dekonstruiert, der Redakteur 
wird Opfer seiner Vorstellungen, und alle realisierten Ausstellungen, persönlich und 
sozial stark verbunden, werden Material. Ein Thema behandeln und verfehlen. Linda 
Bilda (kunstbüro 1060, Schadeke. 4, 1060 Wien) 10. U-Kunst im Radio Berlin 
U-Kunst-Underground oder Unterhaltungskunst, cheap-art , Pop-Kunst, Kunst 
für Arbeitslose und Designer oder eine Sampling-Szene. Seit drei Jahren wird 
an immer wechselnden Orten in Berlin die Radiobar von Jim Avignon, Patrick 
und DJ Traveller geöffnet. Mit dem Namen U-Kunst werden Kunst-Shops tem- 
porär eingerichtet. Die künstlerischen Arbeiten sollen für alle bezahlbar sein. 
So wie das Bier sollen auch die Kunst im Club für alle in Besitz genommen 
und das übliche Abhängigkeitsverhältnis zwischen Künstler und Galerist abge- 
schafft werden. U-Kunst verwendet Musik und Mode, Magazine und Fern- 
sehen, Trends und Stile, Typographien. Dabei wurde nicht so sehr versucht, 
ein Zeichen gegen den bestehenden Kunstmarkt zu setzen, sondern eher eines 
neben ihm. Am deutlichsten zeigte sich das in Aktionen wie während der letz- 
ten documenta in Kassel. Der offiziell an der documenta teilnehmende Künst- 
ler Carsten Nicolai hatte angekündigt, als Kunstäktion mit seinen Signs in der 
ganzen Stadt präsent sein zu wollen. Es gab jedoch nur U-Kunst von DAG, Jim 
Avignon, 4000 und anderen als Farbplakate zu sehen, die in zigtausender Auf- 
lage gedruckt und täglich neu in ganz Kassel verklebt wurden. In Berlin wurde 
jetzt ein fester Laden in der Veteranenstr. 22 mit Namen Radio Berlin eröffnet. 
Der vordere Raum fungiert als Art-Shop (der Kaufpreis für Einzelstücke beträgt 
maximal 300 D-Mark). Im hinteren Raum finden vierzehntägig wechselnde 
Einzelausstellungen statt. Bei den Diskussionen unter den rund vierzig beteilig- 
ten Künstlerinnen, Künstlern und Ladenbetreibern brachen allerdings schon 
erste Definitionsschwierigkeiten um die Bezeichnung „cheap-art” auf. Zur 
Frage stand, welche Gemeinsamkeiten die Arbeiten außer niedrigen Preisen 
denn noch haben sollten. Einige wollten auch nicht mehr in einem Raum 
neben Folklore gehängt werden. Eine Antwort (oder auch nicht) will das U- 
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Kunst-Manifest von p.j.maysea (Peter Maibach) geben. 11. R.O.S. Ende 1997 
erschien eine „Ausbruch“-Sonderbroschüre mit dem Titel Die R.O.S. sind entblößt. 
Wie ein italienisches SEK eine Anklage konstruiert. Im Juli 97 wird einem Turiner 
Radio ein „Amtsbericht“ der italienischen Sonderpolizei ROS zugespielt, in dem eine 
Strategie entwickelt wird, wie italienische Anarchisten kriminalisiert werden können. 
Nachdem dieser Bericht in Italien bekannt geworden ist, wurde seine weitere 
Publizierung verboten und zur Fälschung erklärt. Zum Teil die gleichen Beamten, die 
diesen Bericht verfaßt haben sollen, leiten jetzt ein Verfahren gegen den Radiosender. 
Ebenfalls sind weitere Ermittlungen gegen weitere im Bericht genannte AnarchistInnen 
im Gange. Der hochgerüstete Polizeiapparat scheint sich in Italien genauso wie in 
Deutschland zu langweilen. Jetzt werden eben Anarchisten zu Terroristen hochgeredet. 
Die Broschüre hat 48 Seiten und ist auch in italienischer, französischer und türkischer 
Sprache erhältlich. knobi. Ausbruch. Koordinationsstelle internationale anarchisti- 
sche Schriften, Domagkstr. 33, Haus 33, 80807 München (4 DM, plus 1,50 Versand) 
12. Nachruf Primo Moroni Calusca »City Lights« heisst die Buchhandlung 
Mailands, die Primo Moroni 1971 gründete, in Anlehnung und als Hommage 
an City Light Books in San Francisco, die historische Buchhandlung der Beat- 
niks von Moronis Freund Lawrence Ferlinghetti. Die Calusca war Dienst- 
leistungsstruktur, ein nie stillstehender Motor, Ort kultureller Anlässe, von 
Widerstand und Hoffnung, ein Verteilknoten der Materialien und Schriften aller 
möglichen linken Gruppierungen, Empfänger und Sender von Gedanken aus 
und an die sozialen Bewegungen und Initiativen. Primo Moroni selbst war 
Kellner, Tänzer, autodidaktischer Intellektueller, aristokratisch und proletarisch. 
Der ketzerische libertäre Kommunist, der sich nach seinem Austritt aus dem 
PCI von keiner der kleinen Parteien des Nach-'68 vereinnahmen liess, versuch- 
te mit seiner kontinuierlichen, alles aufnehmenden Neugier die jahrzehntelan- 
gen gesellschaftlichen und politischen Veränderungen zu verstehen. In den 
Subkulturen der Beatniks, den Bewegungen der sechziger und siebziger Jahre, 
in den Centri Sociali, bei den Techno-Kids der Neunziger ging er dem gesell- 
schaftlich Relevanten einer widerständigen Kultur nach. Er empfing in der 
Buchhandlung die Exilierten aus Lateinamerika ebenso wie die Genossen aus 
ganz Europa, die mit seiner Adresse in der Tasche aufkreuzten, und auch die 
Verzweifelten der Politik der siebziger und achtziger Jahre. Die informellen 
Netze, von denen die Calusca ein Teil war, ermöglichten einer radikalen sozia- 
len Bewegung, ihre eigene Sprache und ihren Ausdruck zu finden - und auch 
die Solidarität mit den vielen hundert Militanten, die in den Gefängnissen ver- 
schwanden. Primo Moroni arbeitete unermüdlich an diesen Beziehungsnetzen, 
in denen alle einander treffen konnten; so ermöglichte er auch die Debatte 
über militante und bewaffnete Politik der siebziger Jahre in Europa, die 1997 in 
Zürich stattfand. Erschöpft hatte der geduldige Zuhörer, der auch Zuhören 
lehrte, jüngst ein Schild aufgehängt, auf dem zu lesen war: »Ich habe viel 
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zugehört und verstanden, nun bin ich sehr müde.” Primo Moroni starb im 
Alter von 62 Jahren am 29. März 1998 in Mailand. Die Lichter der Stadt werden 
weiter brennen. Marco De Carli. 12. Wiederbelebung und Spaltung Der 
Monat März beschert uns Neuanfänge von Zeitungsprojekten in Ostberlin. Der tele- 
graph erschien zum ersten Mal im Herbst 1989 in Ostberlin als Nachfolgezeitschrift 
der Ummweltblätter. Herausgeber war bis Februar 1997 die Umwelt Bibliothek Berlin. 
Der telegrapb empfand sich als die letzte noch existierende authentische Publikation 
der linken Oppositionspresse der DDR. Das war aber auch schon der Grund des 
Scheiterns. Es konnte die Geschichtsstunden und das Finger-auf-die-Wunden-Legen 
nicht mit einer neuen linken kulturellen Debatte verbunden werden. Die Aufklärungs- 
arbeit über den Werdegang ehemaliger Bürgerrechtler hin ins rechte Lager war zwar 
nötig und rührend, aber führte schnell zu einer Haltung - der letzten aufrechten. Das 
und ein finanzielles Fiasko brachten Anfang 1997 mit der Nummer 99 das Aus. Jetzt 
gibt es einen „neuen“ telegraph/ostdeutsche quartalsschrift. Eine vergrößerte Redak- 
tion, vor allem durch die Gruppe revolutionärer O.S.T.B.L.O.C.K., unterzog das Blatt 
einer inhaltlichen, layouterischen und konzeptionellen Neugestaltung. Der „neue“ 
telegraph wird viermal im Jahr erscheinen. In jeder Ausgabe wird es einen Themen- 
schwerpunkt geben, eingefaßst von stets wiederkehrenden Rubriken. Das Heft 1 befaßt 
sich mit der „Kolonie Ostdeutschland“. Es wird versucht, dem Thema gegen nationa- 
listische, rassistische und verklärend-traditionalistische Tendenzen ein Forum zu bieten 
- jenseits von Stasi-Paranoia und gekauften „Bürgerrechtlern“. 

Die Sklaven wurde im Mai 1994 von Basis Druck Berlin und den Dichtern Bert 
Papenfußs und Stefan Döring gegründet. Es sollte eine Plattform für die politische, 
meist marxistische Fraktion ehemaliger DDR-Bürgerrechtler, PDS-naher Schreiber und 
der Prenzlauer-Berg-Connection geschaffen werden. So wie diese Retorten-Idee ist 
auch das Heft. Nicht nachvollziehbar und nie mit einem Editorial versehen, wurden 
politischen Erinnerungen und Statements Lyrik und Reportagen gegenübergestellt. 
Obligatorisch in jedem Heft: Texte von und über den gemeinsamen Übervater Franz 
Jung. Es gab nie einen roten Faden in den Heften, alles schien beliebig und austausch- 
bar. Anfang dieses Jahres gab es einen Bruch innerhalb der Redaktion mit all den 
schönen Folgen. Abonnementendateiklau, Türschloßausbau, Kneipenboykott. 

Ab März gibt es die Sklaven zweimal. Den Sklaven-Aufstand/Im Spaltjahr mit dem 
gleichen Layout wie die vorherigen Nummern. Von der alten Redaktion arbeiten beim 
Aufstand die Dichterfraktion Annett Gröschner, Wolfram Kempe, Bert Papenfuß und 
Andreas Hansen. Der Sklaven- Aufstand veranstaltet wöchentlich weiterhin den 
„Sklavenmarkt“ in der neuen Veranstaltungskneipe Siemeck. Dort wird versucht, 
Künstler aus Osteuropa nach Berlin zu holen, die dann was zu politischer Procho- 
dimzy, Babulja und dem Baca Blues in der Hohen Tatra darbieten. Die Politfraktion, 
Klaus Wolfram, Stefan Ret, Thomas Martin und der Dichter und Kneipier Stefan 
Döring, bringt mit gleicher Numerierung den Sklaven/lm Rätseljahr heraus. Diese 
Sklaven erscheinen komplett neu layoutet. Ein teurer Volksbühne-Grafiker gestaltete 
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das Heft in Hellblau, in einem 50er/60er-Jahre-Stil. Beigelegt ist eine Farbdruckgrafik 
von Hans Schulze. Der Großteil der abgedruckten Zeichnungen stammt von Holger 
Fickelscherer. Der Schwerpunkt der ersten Nummer ist dem 150sten Jahrestag der 
Erstausgabe des kommunistischen Manifests gewidmet. Sabine Christiansen 
telegraph, Schliemannstraße 23, 10437 Berlin. 6,- DM Sklaven-Aufstand. Berlin: 
petersen press, Schliemannstraße 23, 10437 Berlin. 5,- DM Sklaven. Berlin: Basis 
Druck Verlag, Schliemannstraße 23, 10437 Berlin. 10,- DM 14. COME TO ULM 
Die Akademie Isotrop aus Hamburg, 1996 von ca. 22 Künstlern, Musikern, 
Schriftstellern usw. selbst gegründet, findet vom 3.-12. Juli 1998 auf dem 
Ulmer Donaufest statt. Während der neun Tage wird es geben: Kunstausstel- 
lung, Vorträge und Symposium zum Thema „Medienstreit” (u.a mit Kathrin 
Wesely, Christoph Keller, Michael Dreyer, Roberto Ohrt, Jesko Fezer und Axel 
John Wieder), Konzert (u.a. mit Bullenterror, Titanzungen, Koalition gegen Ottl 
Eicher, Pauki und Jojo), Performances (u.a. mit Jonathan Meese, Andre Butzer, 
Nina Könnemann, Chicks on Speed), Kino, Lesungen, Parade durch die Stadt, 
Party (DJs), Workshop zum Thema „Internet”, Playstation. Die Akademie ist zu 
finden auf dem Münsterplatz, dort gibt es Informationen und eine Präsentation 
der Zeitschriften /sotrop (Nr.2 erscheint im Mai ’98) und Spaziba, Nummer 13 
der El Djarrida, einer Zeitschrift herausgegeben von Guttorm Nordö (Oslo), die 
in acht internationalen Städten (u.a. Rom, Paris, Wien, Bukarest etc.) redaktio- 
nell verfaßt wurde, erscheint Ende April ’98 - die Akademie Isotrop bildete die 
Hamburger Redaktion. Weiterhin gibt es immer noch im zweiwöchigen Turnus 
Ausstellungen in der Galerie der Akademie, der „Nomadenoase“ (im Golden 
Pudel Club, St.Pauli). E/ Djarrida c/o Aasen, Mandallsgt.5, 0190 Oslo, Norwe- 
gen. Redaktion /sotrop c/o Birgit Megerle, Ellmenreichstr.22, 20099 Hamburg. 
Info „Reality Investment Ulm” 040 - 243870 15. 32 Bohleys eine stern- 
schnuppe ein sterntaler im opferbecken: die gleich - schaltung, Matthias „Baader“ 
Holst. „Eine Boheme im Niemandsland!“ hieß es in der Ausstellung Boheme und 
Diktatur in der DDR. Gruppen, Konflikte, Ouartiere 1970-1989 im Deutschen 
Historischen Museum in Berlin. Boheme war in der DDR kein geläufiger Begriff, er 
wird jetzt entpolitisierend und nostalgisch verklärt gebraucht. „Avantgarde in der 
DDR!“ wäre dem zu entgegnen. Aber dann wäre es eine andere Ausstellung gewor- 
den, die aus tagespolitischen Gründen keine Chance auf Realisierung gehabt hätte. 
Die Boheme-Ausstellung versuchte alles, was in der DDR - jenseits von Hager und 
FDJ - an künstlerischer und politischer Opposition existierte, in einem großen natio- 
nalen Märchen zu vereinen. „Mit allen Leiden und Schmerzen ist die DDR zum natio- 
nalen Erbe geworden“, schrieb der Direktor des Museums, Christoph Stölzl, in seinem 
Vorwort des Ausstellungskatalogs. Die konzeptionelle Haltung der Ausstellungs- 
macher Claudia Petzold und Paul Kaiser läfst sich am besten an der Gestaltung der 
Museumsräume beschreiben, einer Mischung aus Gulag-Flair und Kleingärtnerroman- 


tik. Sinnlos plazierte Holzwände zerschneiden die Räume, wodurch ein zeitlich und 
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thematisch geteiltes Heimatmuseum entstand. Eingangs der Ausstellung war ein Raum 
mit bemalten Klotüren bedeutender Bohemiens zu passieren, um gleich darauf mit 
einer Ladung „Underground“-Musik konfrontiert zu werden. Den Salonanarchisten 
bei der Ausstellungseröffnung gab Andre Greiner-Pol, Sänger von Freygang. Per Kopf- 
hörer enthält die Ausstellung noch heavy Hörproben von Sandow, Die Art, Gregor 
Gysi, AG Geige, Günter Schabowski, FEELING B, Christa Wolf, Die Vision, Stefan 
Heym oder Kurt Demmler. Ein weiteres Highlight der Inszenierung über Töpfer, 
Sammler und Jäger war der Raum über Halle an der Saale. Die Wiege allen revolutio- 
nären Handelns und bohemescher Lebensweise in Halle wie Berlin war ja die Familie 
Bohley. In Halle, im Haus Friedensstraße 31, trafen sich regelmäßig 32 Bohleys samt 
Anhang zum umstürzlerischen Lesekreis: „In der baufällig gewordenen, durch die 
gemeinsame Wirkung von Chemie und Totalitarismus entstellten Stadt Halle fand sich 
eine echte Intelligenzia, die nicht den Druck des schrecklichen Spiels Erniedrigung 
nachgab, das in der gesamten DDR gespielt wurde. Es existierte ein Kreis von Men- 
schen, die einander anhand von halben Worten verstanden - dazu gehörten Natur- 
wissenschaftler, Künstler, Musiker, Ärzte und Geistliche“, so beschrieb der russische 
Biologe Aleksej Parin das „nonkonforme“ Leben im Hause Bohley. Und was da gele- 
sen wurde! Dante, Goethe, Thomas Mann, Hölderlin, Robert Walser, Walter Jens, 
Franz Kafka, Canetti, Joseph Roth, Kleist und Shakespeare. Wie sich ein solcher Lese- 
kreis vorzustellen ist, zeigen zahlreiche Abbildungen ın der Ausstellung. Auf zwei 
Fotos sieht man zwei Bohley-Brüder, abwesend an einer Frau (unbekannt) rumgrab- 
schen. Andere Fotografien der Ausstellung erinnern an Kameradschaftsbilder vom 
Fronturlaub oder Kremserfahrten zum „Männertag“. Sie sind beschriftet mit Unter- 
zeilen wie „Drang nach Freizügigkeit“, „erotische Abenteuer“, „die freie Natur bot 
unentfremdete Aktionsräume zwischen Ostseeurlaubern und Radfahraktionen, 
Wanderbruderschaften und Lebensreform-Anklängen“ oder „eindeutige Gesten wiesen 
die Richtung beim tabulosen Miteinander“. 

Aber noch einmal zurück zu den Lesekreisen. Eine ähnlich bedeutende Literatur- 
widerstandsgruppe wie in Halle gab es auch in Dresden. Dort veranstalteten Christine 
und Steffen Heitmann ihre Notwehrfeste. Steffen Heitmann ist ja auch ein ganz be- 
sonderer Bohemien. Schiebt er doch heute als Justizminister von Sachsen mit gefürch- 
teter Leidenschaft Asyl- und Arbeitssuchende ab. Davon schwieg die Ausstellung 
genauso wie davon, daß der verhinderte Bundespräsident die Türen seiner Kirche für 
schutzsuchende Oppositionelle in der DDR fest verschlossen hielt. Keine DDR- 
Ausstellung ohne Stasi. Aber wer „Das Arschloch“ (Fotounterzeile) ist, das wissen wir 
ja mittlerweile alle. Die Ausstellungsmacher wollten sich denn auch zu politischen 
Diskussionen nicht weiter äußern. Anders dagegen die Besucher im Gästebuch des 
Museums: Von „entarteter, undeutscher Kunst“ bis zu „staatstragender DDR-Litera- 
tur“ war die Rede. Mehrere Schulklassen betonten, dafs sie gezwungen worden seien, 
die Ausstellung zu besichtigen. Aber: „Das schönste an der Ausstellung waren die vie- 
len Titten auf den Fotos. Schüler der EROS (Erich-Weinert-Oberschule)“. Interessant 
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auch die Beschwerde eines Patrioten, der die Ausstellungsecke über Kunst in der 
Ständigen Vertretung der BRD kritisierte: „Der Begriff BRD ist eine Erfindung der 
Stalinisten, und die Verwendung in der Ausstellung zeigt, dafs die Organisatoren sich 


noch nicht freigemacht haben vom Ungeist der DDR“. Dirk Teschner 
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es gibt ihn wieder. 

Die aktuelle Ausgabe kostet 5 DM streik, bildung und so 
+ 2 DM Porto. Ein Abo über fünf bahn attacks 
Ausgaben kostet 30 DM. history repeating 
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— Missing Link - 
Internationale 


IZ3W 
Versandbuchhandlung 


> blätter des 
informationszentrums 


Wir besorgen jeden lieferbaren Titel! 


z.B. 
Ron Jacobs 
The Way the Wind Blew: 
A History of tne WEATHERMEN 
Underground 


Erstmalig erscheint eine umfassende 
Geschichte der Entstehung, Entwick- 
lung und des Niedergangs des radikal- 
sten Flügels der US-Neuen Linken: 
die WEATHERMEN. 

Mit einer Vielzahl von Dokumenten und 
Interviews. Pb. £14.00 
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Kultur zwischen Nord und Süd 
Themenschwerpunkte 1998: 
» Banden » Medien » Sport >» 


Alter » Gewerkschaften » Drogen 
>» Menschenrechte » Kindheit 


Einzelheft DM 8,- » Abo DM 60,- 
erhältlich im linken Buchhandel, in 
Dritte-Welt-Läden oder direkt beim 


iz3w » Postfach 5328 - D-79020 
Freiburg - Telefon (0761) 740 03 
Telefax 70 98 66 - iz3w per E-Mail: 
iz3zw @link-s.cl.sub.de 


Missing Link — Versandbuchhandlung 
Westerstraße 114-116 — 28199 Bremen 
Tel.: 0421/504348 - Fax: 04 21/504316 


http://www.missing-link.de 
e-mail:info@missing-link.de 
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Calel Perechodnik 
Bin ich ein Mörder? 


Das Testament eines Bin ich ein | 
jüdischen Ghetto-Polizisten Mörder”? 


Mit einem Vorwort von Micha Brumlik. 
Aus dem Polnischen von Lavinia Oelkers. 


316 Seiten, Paperback 
DM 38,-/sFr 35,-/65 277,- 
ISBN 3-924245-58-4 


»Das Buch läßt einen nicht mehr los. [...] Dieses Psycho- 
gramm eines Menschen, der in die Schuld getrieben 
wurde, ist ein außergewöhnliches Zeitdokument.« 

die tageszeitung 


zu Klampen 


»Es übertrifft an Authentizität und Eindringlich- 


keit alles, was in jüngster Zeit über den Postfach 1963 - 21309 Lüneburg 
Holocaust veröffentlicht wurde.« Tel.04131/ 73 30 30 - Fax 73 30 33 | 
Hessischer Rundfunk e-mail: zu-Klampen-Verlag@t-online.de 


Ab März 1998: 


Hefte für Gegenwartskunst 
Messeplatz 1/Fürstenhof A-1070 Wien T +43 1522 91 24 F +43 1522 91 25 e-mail: kunst@springer.co.at 


mit Beiträgen von: 


Eric de Bruyn über Marcel Broodthaers 

Astrid Wege über Fareed Armaly 

Anthony Davies und Simon Ford über Kulturpolitik in London 
Gunnar Reski zur Sammlung Hoffmann 

Thomas Eggerer über Cosima von Bonin 

Stimmen zum Methodenstreit: 

Alice Creischer, Lukas Duwenhögger, 
Roberto Ohrt, Stefan Richter, Stefan 
Ulf Wuggenig 

Stefan Römer über Thomas Ruff 
Pamela M. Lee über interaktive Kunst in der Bay Area 


Editionen: Candida Höfer, Heimo Zobernig 


Susanne von F alkenhausen. 
Römer, Alexandra Trencseni, 


Texte zur Kunst bietet Reflexionen und Diskussionen zum aktuellen 
(Kunst-) Geschehen. 


Die Zeitschrift beinhaltet neben kunstkritischen und 
kunsthistorischen Texten auch Interviews mit KulturproduzentInnen. 


Texte zur Kunst ist eine Vierteljahreszeitschrift 
Einzelpreis DM 25.-/Abonnement DM 85.-/95.- 
Texte zur Kunst GmbH & Co.KG 
Norbertstraße 2-4, 50670 Köln 

Tel: 0221/139 0445, Fax: 0221/138229 
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Wer verhindern will, daß wir demnächst eine Partei 
mit Mitgliedsbeiträgen und allem drum und dran 
gründen, schicke ohne zu zaudern seine/ihre Abo- 
bestellung an: Die SBeouxute. Neue Folge — 
Aboversand, Gneisenaustr.2a, 10961 Berlin und abonniere für 
mindestens zwei Ausgaben (56,-DM). Wer jetzt für 
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Ihr werdet alle sterben 
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DJ Melanie und Schorsch Kamerun (Die Goldenen Zitronen). 
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Tracks von Jımi Tenor, DJ Hell, Mause, The Workshop, Aphex Twin, Tocotronic, 
Justus Köhnke, Red Krayola, Stereo Total, Dackelblut, Zimt, Les Robespierres, Chris 
Korda, Palminger, Fox Force Five, Kendi Tenk/Schoka. Ab jetzt im Handel. Die 
CD ist im Plattenhandel oder (für DM 25) direkt über den Verlag zu beziehen. 
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